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凡　例
Ⅰ
引用本文について
・それぞれの作家の本文の引用は、とくに断らない限り以下による。
・漢字体は原則として新字体に統一する。
・新字体本文の全集で旧字体を使用している場合は、それに従う。
例：「藝術」（『荷風全集』、『福永武彦全集』）、「廢市」（『福永武彦全集』）等。
・引用本文中のルビは、適宜取捨して示す。
芥川龍之介：『芥川龍之介全集』全二十四巻（岩波書店、平成七・一一︱一〇・三）＝〔新〕と略記し、あわせ巻
数を算用数字で示す。
葛巻義敏編『芥川龍之介未定稿集』（岩波書店、昭和四三・二）＝『未定稿集』と略記。
『芥川龍之介資料集　図版１・図版２・解説』（山梨県立文学館、平成五・一一）＝『資料集１』、『資料集２』、『資
料集解説』と略記。
遠藤周作：『遠藤周作文学全集』全十五巻（新潮社、平成一一・四︱一二・七）
北原白秋：『白秋全集』全三十九巻・別巻一（岩波書店、昭和五九・一二︱六三・八）
木下木太郎：『木下杢太郎全集』全二十五巻（岩波書店、昭和五六・五︱五八・五）
永井荷風：『荷風全集』全三十巻（岩波書店、平成四・五︱七・八）
夏目漱石：『漱石全集』全二十八巻・別巻一（岩波書店、平成五・一二︱一一・三）
萩原朔太郎：『萩原朔太郎全集』〔補訂版〕全十五巻・補巻一（筑摩書房、昭和六一・一〇︱平成元・二）
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福永武彦：『福永武彦全集』全二十巻（新潮社、昭和六一・一一︱六三・八）。なお、第一巻から第十一巻までは
『福永武彦全小説』全十一巻（新潮社、昭和四八・一〇︱四九・八）と同一本文。
堀辰雄：『堀辰雄全集』全八巻・別巻二（全十一冊）（筑摩書房、昭和五二・五︱五五・一〇）
正宗白鳥：『正宗白鳥全集』全三十巻（福武書店、昭和五八・四︱六一・一〇）
宮沢賢治：『新校本宮澤賢治全集』全十六巻・別巻一（全十九冊）（筑摩書房、平成七・五︱二一・三）
森鷗外：『鷗外全集』〔第二刷〕全三十八巻（岩波書店、昭和六一・一二︱平成二・一）
和辻哲郎：『和辻哲郎全集』全二十五巻・別巻二（岩波書店、昭和五一・一一︱平成四・八）。なお、第一巻から
第二十巻までは第二刷（第二次）。
Ⅱ
「西方の人」・「続西方の人」の本文および略記について
〔原〕：「続西方の人」自筆原稿（日本近代文学館蔵）。〔前〕、〔新〕のそれぞれの「後記」も参照。
〔続〕：「続西方の人」初出（『改造』昭和二年九月号）
〔元〕：『芥川龍之介全集』第六巻（岩波書店、昭和三・八）＝元版全集
〔西〕：『西方の人』（岩波書店、昭和四・一二）
〔普〕：『芥川龍之介全集』第六巻（岩波書店、昭和一〇・一）＝普及版全集
〔小〕：『芥川龍之介全集』第十二巻（岩波書店、昭和三〇・四）＝小型版全集
〔筑〕：『筑摩全集類聚　芥川龍之介全集』第五巻（筑摩書房、昭和四六・七）
〔前〕：『芥川龍之介全集』第九巻（岩波書店、昭和五三・四）＝前回全集
〔新〕：『芥川龍之介全集』第十五巻（岩波書店、平成九・一）＝新全集
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Ⅲ
『聖書』（『旧約聖書』・『新約聖書』）の引用本文、略記および文書の表記について
ネストレ︱アー
ラント：ネストレ︱アー
ラント校訂本二八版（Nestle-Aland, Novum Testamentum Graece,
Deutsche Bibelgeselschaft, Stuttgart, 201228）。なお、〔岩〕はネストレ︱アー
ラント校訂本二七版（一九九三
年）に基づいている。
旧約聖書翻訳委員会訳『旧約聖書』Ⅰ︱Ⅳ（岩波書店、平成一六・一二、一七・二、四、八）
〔岩〕：新約聖書翻訳委員会訳『新約聖書』（岩波書店、平成一六・一）
〔明〕：明治訳『新約全書』（明治一三年版）
〔文〕：文語訳（大正改訳）『新約聖書』（大正六年版）
・〔明〕および〔文〕の本文の引用は、『日本語ヘクサプラ　六聖書対照新約全書』（エルピス、平成六・三）によ
る。同書は
Scholz版ギリシア語原典（一八〇五年版）と、明治訳（明治一三年版）、ニコライ訳（明治三四年版）、
ラゲ訳（明治四三年版）、文語訳（大正改訳）（大正六年版）、口語訳（昭和二九年版）、新共同訳（昭和六二年版）
の六種類の日本語訳とを対照した『新約聖書（全書）』である。また、〔明〕の「マタイ」、「ルカ」は聖書図書館
蔵『引照　新約全書』（米国聖書会社、明治三七・三）、「マルコ」、「ヨハネ」は同図書館蔵『新約全書』（米国聖
書会社、明治三七）も参照した。〔文〕は、『旧新約聖書　引照附（小形引照つき文語聖書）』（日本聖書協会、昭
和五四）も参照した。
ＡＶ：TheOxfordLargePrintReferenceBible, AuthorizedKingJamesVersion, OxfordU.P., repr. 1993.
ＲＶ：The Holy Bible, The RevisedVersion, Cambridge U.P., [undated]
ＲＳＶ：RevisedStandardVersion, 2ndeditionof1971. 
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ＶＧ：RobertusWeber, RogerGryson, BibliaSacraiuxtavulgatam
versionem
(Vulgata), DeutscheBibelge-
selschaft, 4. 1994.
・『聖書』（『旧約聖書』・『新約聖書』）中の諸文書の章節は、たとえば、「イザヤ書」第一章第三十節は「イザヤ書」
一30と示す。『新約聖書』中の「四福音書」は、それぞれ「マルコ」、「マタイ」、「ルカ」、「ヨハネ」と略記し、便
宜的に〔岩〕の小見出しを利用する。
Ⅳ
ダンテ『神曲』の引用本文および参照本文（日本語訳）、注釈について
・イタリア語本文ならびに日本語訳は以下による。
DanteAlighieri, LaDivinaCommedia, testocriticodelaSocietàDantescaItaliana, UlricoHoepli, 1989. 
平川祐弘訳『神曲　完全版』（河出書房新社、平成二二・八）。
・その他の参照した日本語訳『神曲』および注釈類は以下のとおり。
山川丙三郎訳：『ダンテ神曲　地獄』、『ダンテ神曲　浄火』、『ダンテ神曲　天堂』（警醒社書店、大正三・一一、
大正六・五、大正一一・二、大空社、平成五・一一複製版）。のちに、岩波文庫版『ダンテ　神曲（上）地獄』、
『ダンテ　神曲（中）浄火』、『ダンテ　神曲（下）天堂』（岩波書店、昭和二七・八、二八・三、三三・八）に
収録された。
中山昌樹訳：『ダンテ神曲　地獄篇』（『ダンテ全集』第一巻）、『ダンテ神曲　煉獄篇』（『ダンテ全集』第二巻）、
『ダンテ神曲　天国篇』（『ダンテ全集』第三巻）（新生堂、大正一三・七、九、一〇、日本図書センター
、平成
七・七復刻版）
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野上素一訳：『世界古典文学全集』第35巻「ダンテ」（筑摩書房、昭和三九・七）所収「神曲」
寿岳文章訳：『神曲Ⅰ
地獄篇』、『神曲Ⅱ
煉獄篇』、『神曲Ⅲ
天国篇』（集英社、集英社文庫、平成一五・一）
矢内原忠雄『ダンテ神曲Ⅰ
地獄篇（土曜学校講義５）』、『ダンテ神曲Ⅱ
煉獄篇（土曜学校講義６）』、『ダンテ神
曲Ⅲ
天国篇（土曜学校講義７）』（みすず書房、昭和四四・五、一〇、四五・六、平成一〇・七新装版）。ただ
し、『神曲』の日本語訳は中山昌樹訳。
里見安吉『ダンテ神曲解説』（山本書店、昭和四〇・二）
今道友信『ダンテ『神曲』講義　改訂普及版』（みすず書房、平成一六・五）
平川祐弘『ダンテ『神曲』講義』（河出書房新社、平成二二・八）
Ⅴ
参照の日本語辞書・英語辞書・ギリシア語辞書類
『日本国語大辞典』第二版、全十三巻・別巻一（小学館、平成一二・一二︱一四・一二）
松村明編『大辞林』第三版（三省堂、平成一八・一〇）
新村出編『広辞苑』第六版（岩波書店、平成二〇・一）
大野晋・佐竹昭広・前田金五郎編『岩波古語辞典』補訂版（岩波書店、平成二・二）
諸橋轍次『大漢和辞典』修訂第二版第二刷、全十二巻・「索引」・「語彙索引」（東洋学術研究所編）（大修館書店、
平成三・四）
竹林滋他編『研究社　新英和大辞典』第六版（研究社、平成一四・三）
H.G.Liddel, R.Scot, Greek-EnglishLexicon with a revised supplement, Clarendon Press, Oxford U.P., 1996.
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はじめに
本論文は、日本近代文学における超越的なるものへの志向性について考察するものである。全体は三篇二十一
章と資料とからなる。第一篇では永井荷風の文学と福永武彦の文学を取り上げ、芸術・美への憧憬と彼方への志
向について考察する。第二篇では芥川龍之介の文学をキリスト教文学の観点から考察する。とくに、回帰すべき
場としての〈トポス〉と、地獄巡りと、樹木・植物のイメー
ジとに着目する。第三篇では森鷗外訳『即興詩人』、
正宗白鳥、宮沢賢治、和辻哲郎、堀辰雄、遠藤周作の文学・思想を取り上げ、地獄巡りの物語の問題性と「天上
と地上の往還」物語の問題性とについて検討し、「巡礼の文学」の本質について考察する。
本論文では「超越的なるものへの志向性」を、美・芸術への志向性と宗教的なるものへの志向性との両面から
考察する。美・芸術と宗教的なるものとは、「美」と「信」と言い換えてもよいだろう。文学が追求しようとする
その二つの極はどのように関わるのだろうか。本論文では、その課題に、一人一人の作家、一つ一つの文学テク
ストの検討をとおして迫ろうとする。
第一篇で取り上げる永井荷風と福永武彦は、とりわけ美・芸術への憧憬の志向性が際立っている。永井荷風の
場合、美・芸術への憧憬は〈音楽〉の問題と関わり、「海の彼方」への憧憬とも関わる。また、「海の彼方」への
憧憬は〈トポス（場）〉の問題と関連している。福永武彦の場合、美・芸術への憧憬は、永井荷風ときわめて類似
した形を取る。福永の文学はつねに〈音楽〉、それも〈原音楽〉を志向し続ける。その〈原音楽〉とは、表現が生
み出されてくる根源的な場である。福永の文学では、その根源的な場は「海の彼方」、〈幼年〉、〈古里〉＝「妣��の
国」とさまざまに変奏される。その根源的な場への回帰は死への誘惑と密接に関わっている。
福永武彦の文学は永井荷風の文学と共通の志向性・課題を持つが、福永の文学の場合、根源的な場への回帰の
モチー
フは、同時に罪・死・暗黒のモチー
フと結びついている。罪・死・暗黒のモチー
フは宗教的なるものの次
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元を開く。この点が、荷風の文学と異なる、福永の文学の特色である。福永の文学では、根源的な場への回帰の
モチー
フは、美・芸術への志向性と宗教的なるものへの志向性の両面性を持っている。第一篇第八章では、福永
武彦の「告別」から『忘却の河』への「転回」を考察している。この「転回」の運動は、根源的な場と現実世界
との往還として考えることができる。そこで成立する「転回」とは、まさしく、宗教的「回心（コンヴァー
ジョ
ン）」に等しい内面の運動と考えることができる。
第一篇の考察で見出したさまざまな課題意識から出発して、本論文第二篇、第三篇では、芥川龍之介を初め、
何人かの日本近代文学の作家たちの作品を取り上げ、「超越的なるものへの志向性」の諸相を考察する。その中心
的な問題性の一つは、根源的な場としての〈トポス〉の問題である。その場に向けての旅が、地獄巡りであり、
巡礼の旅であり、天上と地上との往還である。本論文の各章では、さまざまに変容するそのような旅の姿に着目
し、考察している。その旅をもっとも象徴的に表しているのが「巡礼の旅」である。
第二篇、第三篇では「巡礼の旅」を、外なる「巡礼の旅」と内なる「巡礼の旅」の両面から探究している。外
なる「巡礼の旅」とは、作者自身なり物語の登場人物なりが「巡礼の旅」を行う場合である。「巡礼の旅」とは、
第三篇第四章で考察するように、宗教的な聖地を目指す旅、巡拝する旅である。第三篇第四章で取り上げる和辻
哲郎の『古寺巡礼』は、まさしく古都奈良の古寺を巡る旅の記録である。旅する者は古寺や仏像などをとおして
宗教的空間、超越的存在、神秘的な領域と触れ合い、ある種の宗教的体験を行うが、それだけでなく、祈り・瞑
想・思索・幻想などの深い内的・精神的活動を行ったり、美的体験・美的享受に与ったりする。「巡礼の旅」を描
く、あるいは根源的構造とする「巡礼の文学」が表現するのは、宗教的な体験だけではない。そこでの超越的な
るものへの志向は美への志向でもある。
第三篇第四章では、和辻哲郎の『古寺巡礼』と対比して、宮沢賢治の「雁の童子」を取り上げ考察している。
「雁の童子」には文字どおり「巡礼の旅」、巡礼する人物が描かれている。「雁の童子」の「巡礼の旅」は、和辻哲
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郎の『古寺巡礼』が和辻自身の旅の体験に基づいているのとは異なり、賢治のいわゆる「西域幻想」から生み出
されたものである。賢治は想像の「巡礼の旅」を表現している。これは外なる「巡礼の旅」であると同時に、内
なる「巡礼の旅」である。外なる「巡礼の旅」は内なる「巡礼の旅」に転移され、登場人物は内面において魂の
遍歴を行う。あるいは、内なる「巡礼の旅」の諸相の一つが外なる「巡礼の旅」であると言ってもよいかもしれ
ない。目的地を目指して旅する登場人物は、「異郷」において、象徴的な「死と再生」を体験する。ダンテの『神
曲』は「巡礼の文学」の原型的モデルである。『神曲』は巡礼者ダンテが師ウェルギリウスの導きで、「地獄」と
「煉獄」を巡り、永遠の女性ベアトリー
チェの導きで「天国」を旅する物語であり、外なる「巡礼の旅」を描くと
同時に、魂の遍歴という内なる「巡礼の旅」をも描いている。本論文の柱の一つは、ダンテ『神曲』の「巡礼の
旅」の原型的モデルに照らして、日本近代文学における「巡礼の文学」の水脈を探求し、その諸相を検討するこ
とにある。
宮沢賢治の童話作品は、法華経の教え・思想に基づいている、あるいは法華経の教え・思想を童話という形を
借りて表現しているとしばしば言われる。しかし、「巡礼の文学」という物語形式の言語表現・言語構造物は、あ
る教えや思想の譬え・比喩に留まるものではない。それ自体、思想や教訓以上の自律的な力を持つのである。
第三篇第七章、第八章で取り上げた遠藤周作の『死海のほとり』もやはり、外なる「巡礼の旅」を描いた文学
テクストである。賢治の「雁の童子」の「巡礼の旅」が仏教的な旅であるのに対し、こちらの旅はキリスト教の
「巡礼の旅」である。二人の登場人物、「私」と戸田は実地に、イエスの跡を辿って聖地エルサレムやイスラエル
の各地を旅して歩く。二人ともクリスチャン（キリスト教徒）であり、旅をしながら、『聖書』のイエスの姿を思
い浮かべ、自らの信仰について思いを巡らす。カトリック作家遠藤周作の場合も、キリスト教の教えを読者に伝
えることに作家自身の意識が注がれているのかもしれない。たしかに、遠藤周作の文学が扱うのは、キリスト教
の信仰の問題である。それはクリスチャンにしか共感・理解できず、またクリスチャンにとってしか意味を持た
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ないのだろうか。それは最終的にキリスト教信仰に向かうように方向づけられた問題設定なのだろうか。おそら
く、そうではないだろう。文学、物語という言語表現の形をとることで、問題性は法華経や仏教、あるいはカト
リックやキリスト教という枠組みを越えたある種の普遍性を獲得しているのではないだろうか。美・芸術への志
向性と宗教的なるものへの志向性との両面から「超越的なるものへの志向性」を探究することは、文学と宗教、
芸術と宗教の根本的問題を探究することでもある。
近年しばしば書物の標題に用いられる用語に、「霊性」という言葉がある。ほぼ同義で「スピリチュアリティー
spirituality」という語も用いられている。林浩平『折口信夫　霊性の思索者』（平凡社、平凡社新書、平成二一・
一二）、鎌田東二『霊性の文学　言霊の力』（角川書店、角川ソフィア文庫、平成二二・五）、鎌田東二『霊性の文
学　霊的人間』（角川書店、角川ソフィア文庫、平成二二・九）、樫尾直樹編『文化と霊性』（慶應義塾大学出版会、
平成二四・一〇）、リゼット・ゲー
パルト／深澤英隆・飛鳥井雅友訳『現代日本のスピリチュアリティ　文学・思
想にみる新霊性文化』（岩波書店、平成二五・一）といった著書にそうした用語が見られる。
『文化と霊性』では宗教や医療現場、あるいは社会のさまざまな文化的領域におけるある種の精神性のあり方が
探究されている。また、宗教にしても、ある特定の宗教・宗派・教義に留まらない宗教的な現象や精神性につい
てこの用語は用いられている。林の著は「霊性」という語で折口信夫の文学・思想を形容している。鎌田が二冊
の著書で取り上げ論じているものには、外国文学や日本の古典文学・思想なども含まれているが、日本近代文学・
思想で取り上げているのは、宮沢賢治、稲垣足穂、遠藤周作、折口信夫、三島由紀夫、中上健次、高橋和巳、寺
山修司、美輪明宏、宮内勝典、山尾三省、出口王仁三郎である。一方、ゲー
パルトは遠藤周作、大江健三郎、古
井由吉、中上健次などの文学における「スピリチュアリティー
（霊性）」を、戦後日本の精神史との関わりから考
察している。これらの用語や発想の淵源の一つは鈴木大拙の『日本的霊性』（大東出版社、昭和一九・一二）にあ
ると思われる。
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本論文では「霊性」・「スピリチュアリティー
」という用語を用いて、あるいは用語について考察していない。
しかし、「超越的なるものへの志向性」をめぐり、「巡礼の文学」をめぐり考察しようとしているのは、ある特定
の枠組みを持った宗教的発想、宗教的世界観を越えた精神性・心性の文学的問題である。「霊性」・「スピリチュア
リティー
」の問題は、本研究が今後取り組むべき課題の一つであるだろう。
次に、本論文の構成を概観しておこう。先に示したように、第一篇では永井荷風の文学と福永武彦の文学を取
り上げ、芸術・美への憧憬の志向性の問題を考察する。第一章から第三章までは永井荷風の文学を論ずる。荷風
の文学の場合、宗教との接点は持たないが、芸術・美への志向性の力学は、福永の文学にも共有されている。
第一章では、荷風の初期短篇小説「深川の唄」を取り上げ、〈音楽〉の芸術的モデルと芸術家小説との関係を考
察する。これは、第四章、第五章における、福永文学と〈音楽〉の問題の考察、第六章における、福永文学と芸
術家小説の問題の考察とも関連する。
第二章では、永井荷風の「狐」における〈トポス（場）〉の問題を、男性原理と女性原理の対立、近代と前近代
の対立といった観点から考察する。「狐」において狐を殺戮することは、男性原理＝近代が、女性原理＝前近代の
象徴である〈ゲニウス・ロキ（土地の精霊）〉を抹殺することを表している。それは、根源・起源の否定である。
近代人の深層心理の領域と同様、物語の闇の部分には、根源・起源の神話が潜んでいる。この根源・起源の神話
に対する検討は、第五章、第七章、第八章での、福永文学における〈永遠の故郷・古里・根源〉への回帰の問題
の検討や、第三篇第六章での、堀辰雄文学における〈ふるさと〉の問題の検討と関連する。
第三章では、永井荷風における〈廃市〉のイメー
ジの形成を、ロー
デンバックの『死都ブリュー
ジュ』の受容・
影響と関連づけて考察する。さらに、森鷗外訳『即興詩人』や上田敏の翻訳詩集『海潮音』の影響、世紀末デカ
ダン（頽廃）文学の影響、北原白秋や反自然主義文学の影響などを幅広く視野に収めながら、〈廃市〉のイメー
ジ
を辿る。この文学史的影響関係の考察は、第二篇第五章の考察とも関連する。また、鷗外訳『即興詩人』につい
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ては、ダンテ『神曲』受容史との関連から、第三篇第一章、第二章でも考察する。
第四章では、第三章でも考察したロー
デンバックの『死都ブリュー
ジュ』と永井荷風の「海洋の旅」との流れ
に福永武彦の「廢市」を位置づける。そして、〈廃市〉のイメー
ジを手がかりに、ボー
ドレー
ルの詩への共感や〈音
楽〉への志向などの観点から、荷風の文学と福永の文学とに共通する「超越的なるものへの志向性」を考察する。
第五章から第八章までは福永武彦の文学を論ずる。第五章では初期詩篇と初期短篇小説、第六章では初期長篇
小説『風土』、第七章では最後の長篇小説『死の島』と中期短篇小説、第八章では中期の中篇小説「告別」と後期
の始まりの長篇小説『忘却の河』を取り上げる。これらの考察の主要な観点は、美と死と永遠の問題、芸術家小
説の問題、〈永遠の故郷・古里〉への回帰の問題である。福永の文学では、美・芸術・死への憧憬の志向性は、宗
教的なるものへの希求・志向性と深く関わっている。第五章、第七章では、美・芸術への憧憬の志向性と宗教的
なるものへの希求・志向性を、〈永遠の故郷・古里・根源〉への回帰と関連づけ検討する。第八章では、その問題
を「罪意識」や「死の意識」と関連づけ、「告別」から『忘却の河』への「転回」＝「回心（コンヴァー
ジョン）」
について考察する。
第二篇は芥川龍之介の文学を取り上げ、キリスト教文学の観点から、「庭」、「歯車」、「西方の人」・「続西方の人」を
考察する。芥川研究は非常に蓄積が多いが、近年ではとくに、キリスト教文学の観点からキリシタン物の研究が
進められ、また芥川とキリスト教との関わりが追究されてきた。本研究もその観点を一つの立脚地として、芥川
における文学と宗教の問題を検討する。
「庭」と「歯車」はキリシタン物ではないが、第一章の「庭」論では、「福音書」の中のイエスの譬え「放蕩息
子の帰還」と対比しつつ、〈庭〉という〈トポス（場）〉の問題を考察する。〈庭〉という〈トポス（場）〉とは、
いわば「失われた楽園」である。「庭」ではその〈トポス（場）〉への帰還が希求・志向されている。〈トポス（場）〉
への着目は、第一篇第二章での〈ゲニウス・ロキ〉の考察ともつながっている。
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第二章では、芥川の「歯車」とダンテ『神曲』および正宗白鳥の評論「ダンテについて」との影響関係を検討
する。本章でも、日本近代文学におけるダンテ『神曲』受容の問題を追究する。「歯車」には、『神曲』「地獄篇」
第十三歌の自殺者の森のイメー
ジが投影されている。「歯車」にはさまざまな地獄巡りの文学的イメー
ジが重ね合
わされているが、「地獄篇」はそのもっとも重要なモデルの一つである。正宗白鳥の「ダンテについて」も、この
時期の芥川の「地獄」観に影響を及ぼしている。芥川文学における樹木のイメー
ジの考察は第四章、第五章の考
察につながってゆく。また、正宗白鳥の「ダンテについて」は、第三篇第三章で改めて詳しく考察する。
第三章では、「西方の人」における「罪の女」のイメー
ジについて、オスカー
・ワイルドの『獄中記』ならびに
『聖書』と対比しながら、考察する。とくに、「罪の女」とされる「マグダラのマリア」のイメー
ジは芥川にとっ
て根源的である。この問題は、第五章でも芥川の初期未定稿を取り上げ検討する。
第四章では「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物のイメー
ジを探り、第五章では、芥川の他作品、
とくにキリシタン物や初期未定稿における樹木・植物のイメー
ジを探る。樹木・植物のイメー
ジのなかでもとく
に「無花果」に注目し、『聖書』との関連、芥川に先行する北原白秋・木下杢太郎らの詩・戯曲の影響、森鷗外訳
『即興詩人』の影響などの検討をとおして、芥川文学における樹木・植物のイメー
ジの深層に、イエスの「受難物
語」の転移を探る。「無花果」の語の用いられ方を辿ってみると、初期未定稿からキリシタン物を経て、死の直前
の「西方の人」・「続西方の人」に至る、芥川のキリスト教との関わりの流れが見えてくる。
第三篇の八章はいずれも、「巡礼の文学」の本質について考察する。また、第三篇は、日本近代文学におけるダ
ンテ『神曲』受容の検討を一つの軸としている。第一章、第三章、第四章は、『神曲』受容についてそれぞれの観
点から考察する。第一章で取り上げる森鷗外訳『即興詩人』は、ロー
マとイタリア各地のガイドブック的な性格
を持っている。第一章では、そのガイドブック的性格が当時の日本人読者に与えた影響の問題を考察する。また、
『即興詩人』の主人公アントニオは『神曲』を読み、大きな影響を受ける。主人公アントニオが旅を通して魂の遍
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歴を行い、精神形成を成し遂げてゆく物語展開に、ダンテ『神曲』読書、『神曲』「地獄篇」の地獄巡りがどのよ
うに関係しているのかを考察する。
第二章では、森鷗外訳『即興詩人』冒頭に描かれる「バルベリー
ニ広場」という空間・〈トポス〉に着目し、鷗
外訳『即興詩人』が日本近代文学に与えた影響の大きさを捉え直す。鷗外訳『即興詩人』に感銘を受けた近代日
本人にとって、「バルベリー
ニ広場」は、いわば「聖地」として意識された。大正期から戦前にかけてヨー
ロッパ
を旅する日本人たちは、「聖地巡礼」をするように「バルベリー
ニ広場」を訪れる。この現象の考察を通して、近
代日本とヨー
ロッパとの出会い、バロック都市ロー
マの都市空間との出会いの意味を探究する。
第三章は第二篇第二章の考察を発展させたものである。ここでふたたび、正宗白鳥の「ダンテについて」を取
り上げ、「中世紀」という表現を手がかりに、正宗白鳥の「煉獄」の意識と「永遠の故郷を目指す地上の巡礼者」
のイメー
ジについて考察する。正宗白鳥のダンテ『神曲』理解の考察を通して、内なる「巡礼の旅」のモデルを
検討する。
第四章では、和辻哲郎の『古寺巡礼』と宮沢賢治の「雁の童子」という外なる「巡礼の旅」のテクストを取り
上げ、「巡礼の旅」の問題性を検討する。さらに、後代のヨー
ロッパ古寺巡礼とも対比しながら、異郷を漂泊・遍
歴する旅の本質が、「永遠の故郷を目指す地上の巡礼」にあることを論ずる。第五章では、再び宮沢賢治の「雁の
童子」を取り上げ、ここでは芥川龍之介の「奉教人の死」と対比し、「天上と地上の往還」物語の意味を考察する。
さらに、両作品の入れ子の物語構造に着目し、物語の様式自体が、テクストの引用と模倣の旅をしつつ変容して
ゆく様を考察する。
第六章では、堀辰雄の「大和路・信濃路」をおもに取り上げ、日本回帰と古代＝〈魂の根源・始源〉＝〈古里〉
への憧憬・回帰の問題を検討する。この考察は、第四章での和辻哲郎の『古寺巡礼』の考察とも関連する。また、
第一篇第五章、第七章、第八章における福永武彦の〈古里〉の問題の考察とも関連する。
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第七章、第八章は、外なる「巡礼の旅」を描いた遠藤周作の『死海のほとり』を論じる。ここでも、物語の入
れ子構造について考察する。物語の入れ子構造は、イエスを見棄てた弟子たちの「回心（コンヴァー
ジョン）」の
ドラマと関連すると同時に、聖地エルサレム、イスラエルを旅する「私」と戸田の「巡礼の旅」の本質とも関わ
っている。第七章では、イエスの弟子たちの「弱さ」、「私」の「弱さ」、戸田の「弱さ」の問題とイエスの「受難
物語」の根源的悲劇性とを関連づけて論じる。第八章では、『死海のほとり』に見られるさまざまな「弱さ」を、
「受難」・「受苦」の「受動性」・「受身性」と関連づけ、さらに、物語の様式としての「アイロニー
」の観点から、
遠藤周作の文学における「弱さの思想」について考察する。
巻末に資料として、芥川龍之介の「続西方の人」の校訂本文を掲載する。合わせ、自筆原稿と死後刊行の単行
本や全集類の本文との異同を示す。自筆原稿を見ると、死の直前の芥川が、どのような精神的・身体的状況のも
とで最後の言葉を書き継いで行ったのかが明らかになる。それと対比し、死後刊行のテクストにおいて、芥川の
手によって生み出された不完全なテクストが、後代の人の手によって操作され、受け継がれてゆく過程を辿る。
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第一篇　永井荷風と福永武彦︱芸術への憧憬と彼方への志向︱
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第一章　初期永井荷風における〈音楽〉と芸術家小説
一　〈芸術への憧憬〉と〈文明批評〉と〈描写〉
フランス文学者の菅野昭正は評論『永井荷風巡歴』を、「永井荷風の小説はどこから始まったか。」（一頁）とい
う興味深い問いかけから始めている���。菅野は、「永井荷風が本当に永井荷風になる《始まり》」、「未来の小説がか
すかな萌芽としてそこに包みこまれ、そして小説家の未来がやがてそこから生成されることになる、かけがえの
ない決定的な瞬間である《始まり》」（一頁）を探求しようとしている。菅野はその永井荷風（明治一二︱昭和三
四）の小説の《始まり》を、『趣味』明治四十二年二月号発表の「深川の唄」に見ている。
「深川の唄」は、明治四十一年七月の荷風の帰朝後に書かれた短篇を集めた作品集『歓楽』（明治四二・九、易
風社、発禁処分）に収録されている。たしかに、「深川の唄」は、「狐」（『中学世界』明治四二・一）とならんで、
短編集『歓楽』の中でも、簡潔で喚起力の強い写実的描写、緊密感のある構成的な力強い文体を持ち、『あめりか
物語』（博文館、明治四一・八）、『ふらんす物語』（博文館、明治四二・三、発禁処分）所収の短篇には見られな
い完成度の高い小説である。しかし、ただそれだけで菅野が「深川の唄」を、荷風小説の《始まり》、あるいは「新
しい転回」と位置づけているわけではない。「深川の唄」は二つの章から成る。〈一〉は四ツ谷見付から築地両国
行きの電車に乗った「自分」が電車の停電のため坂本公園前で降ろされるところまで、〈二〉では、そこから深川
に足を延ばした「自分」が深川を歩き回り、盲目の三味線弾きの男の歌に心打たれる様を描く。〈一〉の山の手、
〈二〉の下町という空間的対比を、菅野はさらに次のように読み取る。
山の手＝擬似近代＝「俗悪蕪雑」等々
と下町＝江戸旧文明の残照＝「純粋一致調和」等々
との対立から、小
説を生成させる源をひきだすこと。その対立を小説の母胎として活用すること。いうまでもなく、対立する
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二つのものをただ並べたり繋ぎあわせたところで、小説らしい小説は出来あがらない。どう言えばよいのか、
対立するものを静かに向かいあわせるだけでなく、接触衝突させてそこに新しいエネルギー
を沸きあがらせ
るのでなければ、小説は動きださない。明治末期の日本で小説らしい小説を書こうと模索していた永井荷風
の、それが新しい発見だったが、小説家の位置の問題がそこに結びついていたことも見落してはならないだ
ろう。（一二頁）
ここで、山の手の無秩序で乱雑な明治東京の負の価値づけと、下町に残存する調和的な江戸の風習・芸能の正
の価値づけとの対立、接触衝突から小説が生成されるという菅野の指摘は、これ以後だけでなく、この小説に至
るまでの荷風の小説の動力を読み解く上でも、はなはだ示唆的である。
「深川の唄」には三つの大きな荷風的特徴を見て取ることができる。一つ目は、傍観者的位置からの精細な観察
と的確な叙述である。これを〈描写〉と呼ぶことにしよう。二つ目は、明治東京に対する辛辣な批評である。こ
れを〈文明批評〉と呼ぶことにしよう。三つ目は、古典芸能に対する憧憬である。これを〈芸術への憧憬〉と呼
ぶことにしよう。ここには、大きな荷風的特徴の一つである恋愛の歓楽のモチー
フが見当たらないが、それは〈芸
術への憧憬〉と表裏の関係にあると考えられる。ひとまず、三つの特徴の関係を整理しておくとすれば、〈文明批
評〉と〈芸術への憧憬〉はモチー
フまたはテー
マ（内容）であるのに対し、〈描写〉は小説の技法または方法（形
式）であり、小説の前半は〈文明批評〉、後半は〈芸術への憧憬〉、空間を移動し、小説を展開してゆく「自分」
の視線が〈描写〉であるということができる。次に「深川の唄」の末尾を引用しよう。
自分はいつまでも、いつまでも、暮行くこの深川の夕日を浴び、迷信の霊境、
�����　内陣の石垣の下に佇んで、こゝ
にかうして、歌沢の端唄を聴いてゐたいと思つた。永代橋を渡つて帰つて行�　くのが、堪へられぬほど辛く思
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はれた。いつそ、明治が生んだ江戸詩人斎藤緑雨の如く滅びてしまい��たい様な気がした。
あゝ
然し、自分は遂に帰らねばなるまい。それが自分の運命だ。あゝ
、河を隔て、堀��割を越え、坂を上��つ
て遠く行く、大久保の森のかげ、自分の書斎の机には、ワグナー
の画像の下��に、ニイチヱの詩ザラツストラ
の一巻が
���　開かれたまゝ
に自分を待つてゐる……
盲目の三味線弾きの歌沢を聴きながら、「自分」はこのように詠歎する。「自分」自身はあくまで、「自分」が負
の価値づけをする山の手の住人である。したがって「大久保の森のかげ、自分の書斎」は〈文明批評〉の対象で
あるが、しかしその「書斎の机」の上に掲げられた「ワグナー
の画像」、その下に開かれた「ニイチヱの詩ザラツ
ストラの一巻」
���　は逆に、正の価値づけがなされるべき〈芸術への憧憬〉の対象なのである。ここに江戸と西洋と
の、下町と山の手との奇妙な結びつき、あるいは対比がある。ともあれ、〈芸術への憧憬〉と〈文明批評〉はこの
小説において、明確かつ鋭く対立しているのである。
二　〈文明批評〉の出現
〈芸術への憧憬〉は創作の始めから荷風の小説の動力であった。それに対し〈文明批評〉は、『あめりか物語』
にもすでに見られるにしても、〈芸術への憧憬〉と明確な対立的構図をなし、さらにそれが〈描写〉と密接に結び
ついて生彩を帯びるに至るのは、帰朝後の作品においてである。この間の経緯を、「ひとり旅」（『中学世界』明治
四一・九）と「監獄署の裏」（『早稲田文学』明治四二・三）とを対比しながら考えてみよう。「ひとり旅」は『ふ
らんす物語』に収録された作品である。執筆は明治四十一年七月の帰朝後と考えられるが、帰朝後の荷風の感性
的変化をあまり受けていないように思われる。一方、「監獄署の裏」は、「深川の唄」と同様、帰朝後の短篇を集
めた『歓楽』に収録された作品である。
23
まず「ひとり旅」だが、小説の冒頭と末尾の舞台は、パリのホテルの一室である。その部屋に、パリを訪れて
いるヨー
ロッパ漫遊中の伯爵夫妻が滞在している。そこに届けられた美術の留学生宮坂の手紙が小説の骨子をな
している。宮坂は大使館の命で伯爵夫妻をルー
ヴル、リュクサンブー
ルその他の美術館博物館を案内して回った
縁で、夫妻のイタリア旅行にも同行することを伯爵から依頼されるが、宮坂はその光栄ある申し出を手紙で断る。
その理由として、「余は余りに深く淋しみを愛ずるが故にて候。殊に、殊更に旅の淋しみを愛�　ずるが故にて候。」
といい、さらに次のように記す。「あゝ
、世に寂寥ほど美しきもの有之候や。寂寥は唯一の詩神に有之候。あらゆ
る詩、あらゆる夢は、此の寂寥の泉より湧出るものゝ
如く思はれ候。余は寂寥に堪えざる瞬間に於てのみ、自ら
大なる藝術家たりとの信念に駆られ申候」。
「余」は、自分をたえず孤独な状態に置き、寂寥や悲哀、哀愁に言い知れぬ陶酔を覚えることによってのみ、創
作の力を獲得する芸術家である。「余」は、美術の留学生ではあるが、「藝術家」と自称する以上、おそらく美学
や西洋美術史の研究者ではないのだろう。しかし「余」が、画家であるのか、彫刻家であるのか、具体的にはど
のような創作を行うのか、まったく不明確である。そのかわり、「余」はまず、バイロンの詩「チャイルド・ハロ
ルドの巡礼」を題材にベルリオー
ズが作曲した交響曲「イタリアのハロルド」を引用、説明し、「独り、唯だ独り、
寂しき異郷の旅をつゞ
けた」いという。
そのほか、マラルメの散文詩「秋の嘆き」、「羅馬最後の悩みもだゆる詩」を引き合いに出しながら、寂寥とそ
れに伴う哀感とがいかに自分に望ましいかを述べる。ここに見られる〈芸術への憧憬〉のモチー
フは、もっぱら
西洋の芸術史における作曲家や詩人の作品によって代弁されている。いわば「余」は、西洋の芸術を引用し、模
倣することによってしか自らの芸術について語ることができないのである。
もう一点注意したいのは、作品末尾に、ほんの数行に過ぎないが、地の文で伯爵夫妻の会話が付け加えられて
いることである。手紙を読み終わった伯爵は夫人に向かって、「分つたか。新しい日本人だ、日本も斯う云ふ変つ
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たものを出すやうに成らなければならぬ。」と言う。伯爵はまた宮坂を「思想の病人」とも言うが、このような日
本人を生み出すに至った日本社会を、「進歩した、複雑になつて来た」と歓迎するのである。先頃辞任したとはい
え、大臣の位にまで就いた人物がこのような素直な反応を示すという状況設定は非現実的だろう。しかし、ここ
に同時代の日本社会に対する視点、〈文明批評〉のモチー
フが入ってきている点は注目されてもいいだろう。
次に「監獄署の裏」を見ることにしよう。この作品を「ひとり旅」と対比的に取り上げるのは、両者ともに、
ある人物への手紙という語りの形式をとるからである（「監獄署の裏」は「ひとり旅」のような地の文の枠を持た
ない）。「ひとり旅」は「伯爵及び伯爵夫人閣下」、「閣下よ、令夫人よ」、「伯爵閣下よ」という呼びかけの文体、
一方「監獄署の裏」は「︱兄閣下�����　」、「閣下���　よ」という呼びかけの文体で共通点がある。その点で「監獄署の裏」
を「ひとり旅」の続篇、つまり帰朝後の後日譚として読むことも可能だろう。
「監獄署の裏」は、荷風自身の伝記的事実をかなり忠実に投影していると思われる。帰朝後「四五個月」になる
「私」がいかに日本の風土、社会に馴染めず、違和感のうちに絶望的な心境に陥っているかを、せつせつと「閣下」
に向かって訴えている。「私」は「西洋へ行つても此れと定��つた職業は見出さず、学位の肩書も取れず」帰国の途
についた。西洋にいるあいだ「絶えず自分の心に浮んで来た散々
に自分の心を悩した久しい古い問題」は、「日本
に帰つたら、どうしやうと云ふ問題」であった。「私は白状します。意気地のない私が、案外にあれ程久しく、淋
しい月日を旅の境遇に送り得たのも、つまりは、止み難い藝術の憧憬
����と云ふよりも、苦しい此問題の解決がつか
なかつた為めです」。そしてじっさい、日本に帰って来てみると、「この世の中に、私の余命を支へて呉れる職業
は一ツもない」のである。
たんに洋行中、何らかの職業的技能、社会的地位を身につけなかったというだけではない。また、自分の力の
発揮できるような職業や場が日本にはないというのでもない。日本の社会と関係を結ぶことができない、あるい
は社会とのかかわりにおいて自己を何者とも定義できないことが問題なのである。「私」が「私」を定義できるの
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は、芸術を通してのみであるが、それは西洋的背景、文化的状況における芸術であり、日本の文化・言語の背景、
状況ではそのような芸術は機能を果たさず、何の意味をも生み出さない。「藝術家とならうか。いや。日本は日本
にして、西洋ではなかつた。これは日本の社会が要求せぬばかりか、寧ろ迷惑とするものである」。芸術は日本の
社会に受け入れられないことによって、逆にその存在を際立たせられる。それとまったく同時に、日本の社会は、
芸術の異質な視線によって、もちろん否定的な負の価値づけで、その新たな姿・層が開示される。
「深川の唄」について菅野が指摘する、「対立から、小説を生成させる源をひきだすこと。その対立を小説の母
胎として活用すること」という事情は、この場合も同様である。〈芸術への憧憬〉と〈文明批評〉は等しく双方を
不可欠の対立項とする。この両極の斥力・反撥力がこの時期の荷風の小説の動力であり、その斥力の強度が小説
の構造を生み出す力の確かさを決定する。
「監獄署の裏」の文体は、「ひとり旅」に比べ、はるかに緊張感が高い。文明観察者の行う精密で生彩を帯びた〈描
写〉は、感傷的で観念的な「ひとり旅」には見られなかったものである。それは、〈文明批評〉の視線が先鋭で強
烈であればあるほど、〈芸術への憧憬〉はいよいよ強まり、同時に〈芸術への憧憬〉が高揚すればするほど、現実
の日本の社会に対する憎悪や絶望感はとめどもなくなる、そのダイナミズムゆえである。次々
と明治の日本、東
京の醜悪な姿が辛辣に、執拗に描写される。しかし〈描写〉が精細を帯びるのは、〈文明批評〉と結びつく場合だ
けではない。「深川の唄」の作品中の自然描写は〈芸術への憧憬〉と二重写しにされる。それは〈文明批評〉と無
関係に見えても、その根底にはそうした〈文明批評〉と〈芸術への憧憬〉との対立のダイナミズムが働いている
のである。次に、八月の暑い一日の夕立の描写を引用してみよう。
（前略）忽然夕立が来ます。空の大半は青く晴れて居ますから、四辺
�
�
�は明い
���　ので、太い雨の糸がははつはきはりは見え
ます。芭蕉、芙蓉、萩、野菊、撫子、楓の枝。雨に打たれる、それぐの植物は、それぐ違ふ強さ弱さに
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従つて、或るものは地に伏し或るものは却つて高く反り返り、又は、其の葉の厚さ薄さに従つて、或は
���　重く
或は軽くさまぐの音を響かせます。この夕立の大合奏������は、轟き渡る雷の大太鼓に、強く高まるクレツサン
ドの調子凄じく、やがて、優しい青蛙の笛のモデラトに、其の来る時と同じやう、忽然として掻消すやうに
止んで仕舞ふ。すると庭中
����は空に聳ゆる高い梢から石の間に匍ふ熊笹の葉末まで、水晶の珠��を連ねて驚くば
かりに光沢��をます青苔の上に、雲かと思ふ木立の影は、長く斜に
���　移り行き、日暮しの声聞えて、夕暮が来ま
す。風鈴の音�　は頻りに動いて座敷の岐阜提灯に灯がつくと、門外の往来には華やかな軽い下駄の音、女の子
の笑ひ声、書生の詩吟、ハー
モニカ、何処か遠い処で花火のやうな響もします。新内
����が流して行�　きます。夜�
が更ける……
これは、夕立にともなうさまざまな音響、聴覚的事象が音楽の比喩、あるいはレトリック（技法）を用いて描
かれた見事な一節である。しかし、これを日本人の伝統的感性と呼ぶとしたら、それは誤りである。まずここに
は西洋音楽の楽式論、和声法、対位法、管弦楽法等の理論（形式と技法）がある。そして主題（テー
マ）は夕立
である。自然現象（風景）はさまざまな音色と楽器群（大太鼓、笛）、音の強弱の推移（クレツサンド）、音の速
度（モデラト）、また持続、休止、転調等の条件に従って要素（素材）に分析、解体され、最終的に「大合奏
������」へ
と総合、構築される。ここで荷風が行う音楽的な分析と総合は、伝統的日本文化あるいは日本語の行う自然的な
それではない。ここにはきわめて構成的な力が働いているのである。そしてその力は、西洋の眼と日本の文化的
状況という二つの異質なものの対立を通して生み出される。それだけでなく、その対立から生じる差異は、新し
い視線、言語を生み出し、その新しい視線、言語が世界を解釈し直し、世界を解体し、再構成し始める。その行
為が〈描写〉なのである。そうだとすれば、〈描写〉は、それ自体一種の創造的行為である書く行為・書くことの
典型的な姿であると言えるだろう。
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三　〈音楽〉と芸術行為
かりに〈芸術への憧憬〉の対立項としての〈文明批評〉が存在しないのなら、〈芸術への憧憬〉を契機とする芸
術への同化・模倣は、自己目的的な自己陶酔にとどまるだろう。ところが、対立構造は差異化された視点を生み
出し、そこから世界の再構成＝〈叙述〉が始まる。荷風の創作の営みにおいて、それは『ふらんす物語』から『歓
楽』にかけてであるが、そのときに芸術のモデルとして、〈音楽〉は特別な位置を占める。
帰朝後に発表した西洋音楽批評（紹介）である「西洋音楽最近の傾向」（『ふらんす物語』附録、初出は『早稲
田文学』明治四一・一〇）の冒頭で荷風自身、「遠く独り、欧米の空の下に彷徨ふとき、自分が思想生活の唯一の
指導、唯一の慰藉となつたものは、宗教よりも、文学よりも、美術よりも、寧ろ音楽であつた。」と語っている。
また「仏蘭西観劇談」（『ふらんす物語』附録、初出は『国民新聞』明治四一・一二・二二、二三）の冒頭でも同
様に、「西洋に居る時分は、当時の境遇がさうした為めであらう。絵画より彫刻。小説より詩。劇よりも音楽の方
が好きであつた。（中略）今夜は一度位芝居の方へと思ひながら、つい毎晩のやうに、オペラか音楽会の方へ足を
引かされて了つた。」とも述べている。荷風が西洋滞在中いかに積極的、集中的、というよりは耽溺的にオペラや
音楽に沈潜したかということについては、おもに「西遊日誌抄」によりながら、中村洪介が詳細な調査、考証に
基づき詳論している���。中村は、荷風を元来の「聴覚型作家」とし、洋行前後の聴覚的表現の連続性に注目しなが
らも、次のように述べている。
ただ、当然のことながら、帰国後の荷風には西洋音楽が一層身近になり、生活の中に滲透している点を見過
してはならない。プレリュー
ドにせよサンフォニー
にせよ、音響の直接的比喩に洋楽の言葉を用いるように
なったことは彼の新しい特徴である。つまり、日本的音現象と結合または対比させる洋楽意識は、広く日本
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文化対西洋文化を考える際の彼の方法論に包含される、極めて当り前な発想となったのであった。
たしかに、『歓楽』所収の小説のそこここに、比喩としての「音楽」の用例を見ることができる���。しかしたんに
帰朝後の荷風にとって西洋音楽が身近になり、「洋楽意識」を「日本的音現象」と結合したり対比したりするよう
になったということ以上に、そのことが〈叙述〉とかかわっていることに注意しなければならない。
次に、芸術の模倣の問題にかかわり、モチー
フにつながりのある二つの作品を対比してみることにしよう。『ふ
らんす物語』所収の「黄昏の地中海」（初出、『新潮』明治四一・一一）と「帰朝者の日記」（『中央公論』明治四
二・一〇、のちに、「新帰朝者日記」と改題）である。
「黄昏の地中海」は帰国途上の荷風自身の体験が題材になっている。ロンドンを出航した船がイベリア半島を回
り、ジブラルタル海峡から地中海に進みいるとき、船上からスペインの地を目にする「自分」の空想には、夜の
窓下のセレナー
ド、ビゼー
のオペラ「カルメン」、一挺のマンドリンが奏でるモー
ツァルトのオペラ「ドン・ジョ
ヴァンニ」の一節、「鈴付の小太鼓に打つ手拍子、踏む足拍子の音烈しく、アンダルジヤの少女が両手の指にカス
タニエツト打鳴らし、五彩きらめく裾を蹴立てゝ
乱れ舞ふ、この国特種の音楽のすさまじさ」などが次々
と浮か
び上がってくる。西洋の芸術的背景、文化的状況が作者の想像力によって喚起され、新たに物語的に再構成され
るのである。
ここで「自分」は、湧き起こってくる「詩情」を、次のように西洋音楽の表現法を用いて形にしようとする。
「夕の明い星の数が、五ツ六ツともう燦き
���　初�　めて居る。自分は其の美しい光を見詰めて居ると、何時か、云はれぬ
詩情が胸の底から湧起つて来て、殆ど押さへ切れぬやうに感じる。肺腑の底から、自分はこの暮れ行く地中海の
海原に対して、美しい声一杯に美しい歌を唄つて見たいと思つた」。しかし、「詩情」を表現する形式は、模索し
ても容易には見出すことができない。マスカー
ニのオペラ「カヴァレリア・ルスティカー
ナ」の前奏曲中の「シ
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チリアー
ナ」やヴァー
グナー
の「トリスタンとイゾルデ」第一幕明けの水夫の歌を想起しようとするが、それも
かなわない。それはなぜだろうか。
「此ア駄目だ！　いか程歌ひたいと思ツても、ヨー
ロツパの歌は唄ひにくい。日本に生れた自分は、自国の歌を
唄ふより仕方がないのか。やゝ
此の度は沈着
�
�
�いて、自分はこの場合の感情︱フランスの恋と藝術とを後にして、
単調な生活の果てには死のみが待つて居る東洋の端��れに旅して行く、其れ等の思ひを、遺憾なく云現はした日本
の歌があるかどうかと考へた」。追分節、「竹本」「常盤津」等浄瑠璃、「歌沢」、「能楽」、薩摩琵琶歌、漢詩朗吟等
を思い浮かべるが、目の前の地中海の夕暮れの光景にはとうてい調和せず、深い失望感を抱く。「自分は全く絶望
した。自分はいか程溢るゝ
感激、乱るゝ
情緒に悶えても、其れを発表すべき、其れを訴ふべき、音楽を持つて居
ない国民であるのだと心付く。かゝ
る国民、かゝ
る人種が世界の他にあるであらうか」。
芸術の模倣はいずれ完成、実現するだろう。そこで獲得したレトリックによって、「自分」は芸術を再生産する
こともできる。ところがそこに〈文明批評〉のモチー
フが介入してくると事態は一変する。日本の文化・社会に
おいて芸術の模倣は拒絶される。いまここで歴史的、社会的あるいは生物的、その他のあらゆる具体的、限定的
条件の結節点を〈身体〉と呼ぶとすれば、芸術の模倣を無効にするのは、日本人の〈身体〉、あるいは日本語・日
本文化の〈身体〉である。しかしまた、その〈身体〉を通してでなければ、芸術行為は成立しない。芸術行為を
阻害しかつ成立させる〈身体〉は「帰朝者の日記」に引き継がれ、その〈身体〉は〈芸術家〉の存在に具体化さ
れる。〈芸術家〉とは〈芸術への憧憬〉と〈文明批評〉の対立の交点に結ばれる像である。
「帰朝者の日記」の「自分」は「音楽を専門に研究する身」であり、音楽会でピアノ演奏をしたり、「新しい日
本に新しい国民音楽を興さう」と思ったりする点で、「黄昏の地中海」の帰国途上の「自分」の帰国後の姿である。
じっさい、「帰朝者の日記」の「自分」は、「黄昏の地中海」でも名前が見えていたマスカー
ニの「カヴァレリヤ・
ルスティテカー
ナ」にならって、梅若丸の事跡を仕組んだ『隅田川』と題する歌劇の脚本を書いたりしている。
30
このオペラに対する野心とは、アメリカ滞在、フランス滞在においてオペラ作者になるための修行を行った荷風
が、西洋で学習、吸収した知識を日本的状況に援用、換骨奪胎しようと夢見たことを指すと、松田良一は指摘し
ている���。もちろん、このような現実的な側面から、「帰朝者の日記」の「自分」の音楽的芸術活動を考えることは
可能だが、ここでの〈音楽〉はより象徴的な問題、すなわち、歴史的、社会的身体性をそなえた〈芸術家〉の芸
術行為の問題、書く行為・書くことの問題と考えることができるだろう。
帰朝後、日本の現実・文化的状況において〈描写〉を試みる荷風の中で、〈文明批評〉が次第に前景化してゆく。
その力が〈芸術への憧憬〉の力と均衡を保つまでに強大化し、両者が抜き差しならない緊張関係を結び、さらに、
お互いがお互いを刺激しあうところに「深川の唄」が成立する。〈描写〉は西洋の芸術のモデルを必要とし、〈音
楽〉を核とする芸術の理念と方法とが〈描写〉と結びつくことで、芸術行為そのものがさらに前景化してゆく。
芸術家（を目指す者）が芸術行為を行う、その行為そのものが書く行為・書くことの主題となる。こうして「帰
朝者の日記」は成立する。そのような意味で、「帰朝者の日記」は必然的に、「冷笑」（『朝日新聞』明治四二・一
二・一三—四三・二・二八）のような一種の〈芸術家小説〉へと発展していくことになるのである。
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第二章　永井荷風「狐」における〈ゲニウス・ロキ〉
一　二つの狐狩
１　『古今著聞集』の狐狩
橘成季
����撰、建長六年（一二五四）成立とされる説話集『古今著聞集』の巻第十七「大納言泰通狐狩を催さんと
するに老狐夢枕に立つ事���」は、次のような狐狩を描いている。
大納言泰通の屋敷は代々
の古い家で、いつも狐が化けて出ていた。始めはとくに被害もなかったのだが、次第
に度が高じるようになり、泰通はいかって、狐狩をして狐を一掃しようと考える。狐狩当日の暁方の泰通の夢に
一人の老人（大童子）が現れ、泰通の勘気をもっともとした上で、愁訴・謝罪をし、「御まもりとなり候て、今よ
り後は、御内の御吉事などをば、かならずつげしめしまいらすべく候」と約束をする。夢から覚めると、夢の中
で老人がいた場所に老狐がいて、泰通を認めて、姿を隠した。泰通は「ふしぎにおぼえて、其日のきつねがりは
とゞ
めてけり」。その後、「ばけ物」はなくなり、家中に「吉事」がある時には予め狐が告げ知らせるようになっ
た。ここでまず注目したいのは、夢が夢告として現実に働きかける力を持っているという点である。「今より後は、
御内の御吉事などをば、かならずつげしめしまいらすべく候」という、夢の中での老人の約束は、実際に「家中
に吉事あらんとては、必きつねなきて告ければ、かねて思しりける」という形で実現しているように見える。こ
の説話の標題にも「老狐夢枕に立つ」とあるとおり、夢の中の老人＝現実での老狐、と説話の語りのレベルでも
捉えられている。しかし、老人と老狐とを関連づけて、両者を同一と見なすのは、泰通の夢を媒介にして初めて
成り立つ。夢の解釈の過程で、夢の中の老人と現実に目撃した老狐とを連想的に結び付けることになり、予定さ
れている狐狩という現実の行為ヘ投射・適応し、現実の行為を選択する段階で、狐狩の実行は放棄される。夢の
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解釈を現実に投射・適応させる根拠を夢のリアリティー
と呼ぶとすれば、この説話では、それは現実（の行為）
に拮抗しうるもの、さらに言えば、現実の行為を導く一種の未来の予定的縮図＝予言と言ってもよいだろう。
次に注目したいのは、夢告に関わるのが狐の霊的力であるにもかかわらず、一方では、人間の力と霊的である
はずの狐の力との関係は、決して対等であったり、まして狐の方が強いのではなく、人間の力の方が圧倒的であ
るかのごとくに語られている点である。そもそも泰通の怒りを、「かたじけなく御勘気にあづかり候」と夢の中で
老人が表現することからも、老人は泰通と自分達との関係を主従関係と捉えていることがわかる。それ以上に、
この説話には、泰通側の圧倒的な武力的優位が表現されている。泰通の夢の中で、老人は一方的に自分達の側の
非を認め、謝罪する。さらに、「あす下人どもあまたぐして、独ももれずみなまいるべし、面々
に杖、又弓矢など
用意すべき由おほせつ。あす四方をよくかためて、築地の上、屋のうへに人をたて、又天井のうへに人をいれて、
みなかりいだして、いでん所を打殺し、射ころさんとさだめてけり」という、狐狩前日のものものしい準備の様
子も描かれる。その様子に反応して、老人は、「まことにいかでか一人も逃��のがるゝ
もの候べき」と事態をきわめ
て悲観的・絶望的に見ているのである。もっとも、狐は作戦として、あくまで下手に出て、相手の力、自分達の
非力を誇張し、実際以上に相手をおだてているとも考えられる。しかし、約束の実現のエピソー
ドを考えると、
やはりかけひき以上に、力の落差がそのまま投影されていると思われる。
以上、注目した二点の背景には、霊的力を持つ狐が時代とともに零落し、人間の力に従属してゆく歴史的過程
が想定できるかもしれない。しかし、そもそも狐の霊的力とは、「家中の吉事」をもたらす力ではなく、人間に働
きかけて、まさに来らんとしている「家中の吉事」を現実に結びつけるべく導く未来主導的力、つまり夢の解釈
によって現実を改変する夢のリアリティー
の力そのものなのではないだろうか。
２　永井荷風「狐」の狐狩
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永井荷風の初期の短篇「狐」（『中学世界』明治四二・一）は、近代の狐狩を描いている。舞台は明治十年代の
殺伐とした新首都、東京の山の手の屋敷である。狐の出現により、明治新政府の高官である、語り手「私」の父
を始め、男達の手によって狐探索が開始され、ついにある雪の日に狐は仕留められる。
この作品は、前田愛が分析しているように���、男性の世界と女性の世界とが見事に構造化されている。その投影
の一つが、狐に対する反応の対照である。狐が屋敷の庭に出現するや（実際には、のちに、仕留められた狐の姿
としてのみ作品に登場するのだが）、まず父は「怪しからん、庭に狐が居る」と憤る。また書生の田崎は、幼い軟
弱な語り手「私」に、「殺戮には天性の興味を持つて居たのであらう」と残虐性を印象づける人物らしく、「奥様、
堂々
たる男子が狐一匹。知れたものです。先生のお帰りまでに、きつと撲殺
����してお目にかけます」と、「狐退治」
に勇み立つ。このように、男性達は皆それぞれに血眼になって、狐の姿を探し求める。しばらくの小康状態のの
ち、狐の出現、狐探索再開、狐の穴発見と、次第に狐を追い詰めてゆく。いよいよのクライマックスの場面での
男達の武装は次のように描写される。「止むを得ないから、見付出した一方口を硫黄でえぶし、田崎は家��にある鉄
砲を準備し、父は大弓
����に矢をつがひ、〔抱車夫の〕喜助は天秤棒、鳶の清五郎は鳶口、折から、少く
���　後��れて、例年
の雪掻きにと、植木屋の安〔＝安吉〕が来たので、此れ亦、天秤棒に加はる事となつた」。このものものしい武装
の描写は、七百数十年前の説話集に記録される、大納言泰通邸での狐狩の前日の様子と驚くほど酷似している。
しかし、そのような男性達の「狐退治」に対して、女性達の反応は、書生の田崎に明確に対立して描かれてい
る御飯炊のお悦に典型的なように、狐つき、狐の祟り、狐が人を化かすこと、伝通院裏の沢蔵
����稲荷の霊験、ある
いはこっくり様の占い、といった迷信的な色合いに彩られている。この作品の男性の世界と女性の世界との対比
的構造が描き出しているのは、前田愛によれば、男性原理＝明治＝文明・立身出世・合理主義の世界が、女性原
理＝江戸＝自然の世界を駆逐してゆく歴史的過程である���。ここでは「狐」における男性原理の問題を、先の『古
今著聞集』の説話と対比することで考えてみたい。
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荷風の「狐」と『古今著聞集』との対比から二つの疑問が生ずる。一つ目は、なぜ狐狩（狐退治）をするのか
ということであり、もう一つは、なぜ荷風の「狐」では父は夢を見なかったのかということである。『古今著聞集』
の方では、狐狩の理由は、狐が「ばけ」るためである。最初は、「つねにばけ」ることがあっても、「ことなる事
などしいだしたる事もな」かった。しかし「としをへてますくにばけ」たために泰通が怒ったのだという。前
者の「ばけ」ることと後者の「ばけ」ることとの間にはどのような相違があるのだろうか。夢の中での老人の言
葉から考えると、泰通の勘気を被った理由の一つには、「わかく候奴原」の「しれごと」があったようである。こ
れは狐の側、つまり動物界の人間界に対する、多少迷惑でもある悪戯が高じて、人間界に脅威を与えるような被
害に変質したことを物語っているだろう。人間はそのような脅威・被害に対処・対決しなければならない。これ
を〈自然〉と〈文化〉の対立と考えるなら、狐の被害とは、人間＝〈文化〉が自らの征服・統治の力の増大を自
覚し出すや、その力によって生み出される秩序を動揺させ、それに組み込まれることを拒否する混沌とした未知
の力に出会うことになる、そのような、〈悪〉と定義するよりほかない力の作用と言えるだろう。
それに対して、荷風の「狐」での狐退治の理由は何であろうか。作品の表層のストー
リー
を辿る限り、それは
不明と言わざるをえない。「怪しからん、庭に狐が居る」という父の発言は、屋敷の統治者である自分の力の及ば
ない領域が屋敷の中に存在することが予想外だったことを意味しているのかもしれない。しかし、明治の新時代
には『古今著聞集』の時代以上に人間の力の方が圧倒的であり、狐の存在は父にとって脅威・恐怖の対象たりえ
ないはずである。しかしこれは、先に触れた、男性原理対女性原理、明治の論理対江戸の論理、という観点から
解釈するなら、父の徹底した狐排除・殺戮は容易に理解できるだろう。近代日本の「歴史の進歩」は、そのよう
な女性原理・江戸の論理の否定・排除を必要とする。それでは、ここで狐＝〈自然〉の征服・排除は完成したの
だろうか。
次に、二つ目の疑問、なぜ荷風の「狐」の父は夢を見なかったのかということを考えてみよう。『古今著聞集』
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の説話では、大納言泰通は夢を媒介にして、狐狩を中止した。しかし「狐」では、父は狐狩（狐退治）を実行し
てしまう。大納言泰通の説話と対比するなら、それは父が夢を見なかったためである。父は本当に夢を見なかっ
たのだろうか。父の夢の中に狐の化身が現れ、陳謝・命乞いをするというようなことはなかったのだろうか。問
題は夢のリアリティー
に関わっている。
先に『古今著聞集』の説話について、歴史的に、霊的力を持つ狐が時代とともに零落し、人間の力に従属して
ゆく過程と対応しているとおおまかに述べた。この『古今著聞集』の時代と、明治日本との時代差・文化差はあ
まりにかけ隔たっているが、霊的力そのものが明治の時代になって完全に消滅してしまったというわけではない
だろう。
人間の外に広がる世界を「異界」と呼ぶとすれば���、異界と人間界との接触は、かりにそれが発生するとして、
どのような体験として人間の側には見えるのだろうか。「狐」には、「私」＝幼い宗ちゃんの恐怖の対象であった
古い井戸、あるいは庭の片隅の崖のそばに発見された狐の穴といった、異界との接触の接点・通路、つまり空間
的な境界がはっきりと書き記されている。とくに、古い井戸の描写は非常に印象的である。広い庭の「最も暗い
木立の片隅の奥深いところには、昔の屋敷跡の名残だといふ古井戸が二ツあ」り、その一つが出入りの植木屋の
安吉の手で取り壊され、埋め立てられる。「これも恐ろしい数ある記念の一つである。蟻、やすで、むかで、げじ
ぐ、みゝ
ず、小蛇、地蟲、はさみ蟲、冬の住家に眠つて居たさまぐな蟲けらは、朽ちた井戸側�　�　��の間から、ぞ
ろぐ、ぬるく、うごめき出��し、木枯の寒い風にのはたはうはちは廻つて、その場に生白い腹を見せながら斃死���つてし
まふのも多かつた」。
ここでうごめき出し、のたうち廻って、死んでしまうグロテスクな虫たちは、異界からこちらに現れ出てくる、
旧時代の闇に沈む霊的力の象徴である。残る一つの古井戸はとうてい埋めることもできず、「夜は古井戸の基底か
ら湧出るのではないかと云ふ感じが、久しい後��まで私の心を去らなかつた」という。明治の新しい時代・新しい
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社会には、あちこちに穴が口を開けていて、その向こう側に闇の領域が広がっている。『古今著聞集』ではそのよ
うな接点・通路は夢であったわけだが、夢を見ない父は、人間の社会の境界の外側に広がる闇の領域である異界
との通路を持たない、持とうとしないということになる。
しかし、物語のクライマックスで狐が「撲殺
����」されるまで、狐を目撃しているのが唯一父のみであることを考
えるなら、父にも夢のリアリティー
が生じていたのかもしれない。境界を乗り越えて現れる狐、その夢・幻想と、
実際に仕留められた狐は照応する。あたかも『古今著聞集』の泰通が見た夢の中の老人と老狐とが照応するよう
に。しかし、泰通と父とでは夢・幻想と現実との関連づけ・意味づけは大きく異なる。その結果、狐狩（狐退治）
の中止と実行という違いが生ずる。何が異なるのだろうか。
二　〈ゲニウス・ロキ〉
１　『諸国百物語』の「地神」
近世の怪談集『諸国百物語』の巻之三の三「大石又之丞地神の恵にあひし事���」を次に見てみよう。関ヶ原出陣
の頃の話である。浪人の大石又之丞は文武両道に秀でた人物であった。出雲に仕官がかなって殿より屋敷を拝領
する。この屋敷はばけ物が出るために、誰も一夜を明かすことができないという。大石はまず一人屋敷に泊まる
ことにする。案の定、ばけ物が出現し、門をあけよと言う。大石は不審に思いながらも門を開ける。入って来た
ばけ物は、自分はこの屋敷の「地神」である、今までこの屋敷に住む者は、自分を粗末にし、取り除こうとした
ので、祟りをなしたが、お前は、まず自分に礼拝をし、末ながく鎮主と守らんと願かけをしたので、末々
子孫の
繁栄を守ろうと言う。その後、大石は「神慮にかなふ侍」ということで出世した。
大石は一人屋敷に泊り込むが、「門戸をかため弓鉄砲鑓長刀
������のさや〔鞘〕をはづし」と、『古今著聞集』の説話
や荷風の「狐」の場合と同様、武装を固める。攻撃のための武装と防衛のための武装との相違があるように見え
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るが、これは狐・ばけ者（＝外）対人間（＝内）の力関係において、外内の場合には防衛、外内の場合には
攻撃となるにすぎないのであって、両者の衝突が境界上で生じていることに変わりはない。
しかし大石は、ばけ者に対し防衛を怠らないが、さりとて無意味に敵対関係をのみ取ろうというのでもない。
大石は、拝領した屋敷に移るにあたり、「吉日
����をえらび屋うつりせんともよほ〔催〕」し、さらに屋敷に移った後、
「まづわれ（＝地神）に礼拝をなし、遊々
すへながく鎮主
����とまもらんとのしゆくぐはん〔宿願〕をかけた」。この
ことが地神の意にかなったとされる。もともと大石は、「武道はのこる所もなくことに文道に達し」た立派な武士
であり、地神からも賞美されるほどの理想的な武士として描かれるが、「屋うつり」における一連の儀式は、大石
が「よく物の理�　をわきまへしりたるさぶらひ」、「神慮にかなふ侍」と呼ばれるために必要な行為であった。
大石は決して、「ばけ物」を退治したために理想的な武士と賞美されたのではない。逆に、「ばけ物」に嘉され
たために武士として評価されたのである。この評価の基準は人間の価値観を越えている。ことによれば大石は、
夜屋敷で、単身ばけ物に備え用心し、「見台
����にしよもつ〔書物〕をひろげ、きんがく〔勤学〕してゐ」るうちに、
居眠りをし、夢を見たのだったかもしれない（実際には、大石はそのような精神の弛緩を不覚にもしてしまう人
物とは思えないが）。いずれにしても、大石は人間を超越したある種の存在、あるいは理�　、摂理に通じる感受性を
持つ、知恵ある人物である。この「屋うつり」においては、土地を支配するのではなく、土地と関係を結ぶとい
うこと、土地に固有の力を感受するということが賛美されるのである。では、その土地の力である「地神」とは
何だろうか。
「地神」は、『百物語怪談集成』、『江戸怪談集』ともに「ちじん」と読んでいる。『大辞林』第三版によれば、「ち
じん【地神】〔「じじん」とも〕①地の神。国つ神。地祇
�　�　。②「じがみ（地神）①」に同じ。③その土地の神。④
「地天
�　��」に同じ」。次に「じ（ぢ）がみ【地神】」を見てみると、「①田畑のほとりや宅地内の一隅などに祀��られる
神。土地の神・屋敷の神とする所が多い。じぬしのかみ。じしん。じのかみ。②「土公神
�　�　��」に同じ」。「じ（ぢ）
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てん【地天】」とは「◉〔梵 Prthivī〕十二天の一。もと、インド神話の神。仏教に入り大地をつかさどる。釈迦の
成道を証明し、説話を諸天に告げたという。地神
�　��。堅牢地神
�����　��」。「どくじん【土公神】」は「陰陽道
������で説く遊行神の
一。春は竃に
���　、夏は門に、秋は井戸に、冬は庭におり、その期間にその場所を犯すとたたりがあるという。つち
ぎみ。どこう。どくう。どっく。土の神。土神
�　��。地神
�　��」。
『諸国百物語』の「地神」は、ごく一般的には「ちじん」③、さらに定義して、「じがみ」①ととるのが妥当だ
ろう。しかし、「地天
�　��」の神話的・仏教的解釈、「土公神
�　�　��」の陰陽道による解釈も無関係とは言い切れない。とく
に「ちじん」①の神話的解釈は、新しい外来の支配者と古い土着の被支配者の関係を示している点で、『諸国百物
語』の大石と地神との関係と重ねて考えてみると興味深い。
本章ですでに見た『古今著聞集』の大納言泰通の説話でも、荷風の「狐」でも、この新しい外来の支配者と古
い土着の被支配者との関係は構造化されていたのである。『古今著聞集』の説話では、新しい主人である泰通と土
着の狐達との関係が主従の関係であると先に述べたが、支配・被支配の関係はある程度安定している。その関係
の均衡が微妙に崩れそうになると、揺れ戻しが生じて（たとえば、狐狩といった出来事を通じて）、再び安定化す
るのだろう。ところが荷風の「狐」では、新しい外来の者と古い土着の者とが存在するにしても、支配・被支配
の関係はまだ流動的で、各自の思惑に従って衝突が繰り返される。結果的に人間の側が勝利を収めるにしても、
古い土着の側が被支配者の立場を受け入れることを了解したのかどうかは定かではない。「歴史の進歩」・「文化の
発展」が、「自然」に対する支配の領域を拡大してゆく方向に進むとしたら、ここで古い土着の側は支配の領域に
完全に征服されるだけなのだろうか。
それに対し、大石又之丞の話では、大石が新しい外来の支配者、地神が古い土着の被支配者と見えるが、地神
が長年にわたって新たな居住者を拒絶してきたことから、居住者が土地を選ぶのではなく、土地が居住者を選ぶ
という関係が見えてくる。土地をもう少し抽象化して、「空間・場」と呼ぶとすると、人間はどのように「空間・
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・
場」と親密な関係を結ぶことができるのだろうか。あるいは、「空間・場」を支配することができるのだろうか。
２　〈ゲニウス・ロキ〉とは
前田愛は荷風の「狐」における狐を「土地の精霊」と捉える���。「土地の精霊」とは何だろうか。これを哲学者の
中村雄二郎は〈ゲニウス・ロキ〉（genius loci）とし、トポス論的視点で考察している。トポス論の問題性につい
て、中村は自らの関心に即して次のように四つに整理する���。
⑴土地の精霊・演劇空間・都市空間・世界の所有（箱庭療法）における場所
⑵諸感覚を貫き統合する根源的感覚としての共通感覚にかかわる言語的トポス
⑶西田幾多郎哲学のいう述語の論理（無の論理）における、場所の根底性・基底性
⑷自然科学における場（場所）
中村のトポス論ではこれらの問題性の総合が試みられるのであるが���、ここで問題にしたいのは⑴の側面である。
アリストテレスによれば���、トポスの持つ二つの性格の一つは、〈自然的な場所〉、つまり、物にはそれぞれその位
置すべき場所（上下、前後、左右）があるということである。ここから、〈生きられる空間〉、〈棲み家としての宇
宙〉、〈土地の精霊（ゲニウス・ロキ）〉、〈ユー
トピア〉のトポスの考えが出てくる。これは直接的には〈象徴的な
ものとしての場所〉と結びつくが、それは「濃密な意味と有意味的な方向性をもった場所」のことである。つま
り、世俗的な空間に対する聖なる空間・神話的空間である。さらに、「〈ゲニウス・ロキ〉つまり土地＝場所の精
霊というのは、濃密な意味をもった場所がかもし出す独特の雰囲気を、そこに棲む精霊として捉えなおしたもの
である」。
『諸国百物語』の大石又之丞は、土地の持つ固有の「濃密な意味」を感受しえた人物である。地神は「われは此
屋敷のいぬゐ〔乾〕のすみ、しよえん〔書院〕さきにすむ地神也」と名乗る。「いぬゐ」は戌と亥で、北西の方角
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である。『岩波古語辞典』補訂版によれば、「神聖な方角、また特に、めでたい方角とされた」とある。さらに「い
ぬゐばり」とは、「家屋敷の西北方が、張り出していること。よい家相という」として、「人の屋敷はいぬゐばり
なるが良しとかや」という俳諧の『類船集』一の用例を挙げている。この地神が住む屋敷はいぬゐの方角に書院
が張り出した造りのようである。そうだとするなら、「よい家相」であるはずなのに、代々
の居住者が恵みに与れ
なかったのはなぜだろうか。この屋敷には、それに加えて、土地の持つ何か別の「濃密な意味」があるのだろう
か。土地の霊に関連して、宮田登は近世の民衆が受容する流行神の例を数多く報告している。その中から、荷風の
「狐」にも関連する稲荷神の例を二つ紹介してみたい。一つは、江戸浅草田圃の立花侯下屋敷の屋敷神であった「太
郎稲荷」の例である。稲荷の宮の床下だけでなく、そこここに狐の穴があって、狐四五匹がいる。白昼屋敷中を
走り廻ることもあるという。享和三年（一八〇三）、どうしたわけか諸人参詣群集し、近辺に酒食の店ができ、賑
やかになったが、半年も過ぎると参詣人はまれになり、元の田舎のようになってしまった。天保年間（一八三〇
︱一八四四）に再び流行し出したという。
もう一例、今度は江戸日本橋の「翁稲荷」の例である。宝暦の頃（一七五一︱一七六四）、道路補修の際、地面
から古銅製の、稲を担った老翁の像が掘り出された。火除空地のささやかな祠に祀られ、初午の日だけ開扉され
た。ある年、境内の清掃を頼まれた鳶職ろ組の人足午右衛門という男が祠の近くで小便をし、さらに神を罵った。
その後、火事があり、午右衛門も消防に従ったが、建物の梁が焼け落ち重傷を負う。しばらくして突然眼をみは
り、「おのれ午右衛門、能くもわが場を汚すのみならず、却て我をののしることのにくさよ、世のみせしめにおの
れを罰するなり、あらここちよや」と大声で叫びながら、ぐるぐる回って倒れる動作を何度も繰り返すうちに死
んでしまった。その後、この神の祟りの凄さと霊験のあらたかさが評判となり、たちまち群集が参詣するように
なった。境内は立派な構えとなって行き、毎月午の日には立錐の余地がないくらい、日参や百度詣での老若男女
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（10）
の列ができた。しかしのちにはさびれたという（こちらは稲荷とはいっても、稲を担った像なので稲荷神として
祀られたようで、その眷族である狐と関連するのかどうか不明）。
流行神信仰の基底には、はやりすたりのくり返し＝再生産があったと宮田は指摘する。はやりが「神がかり」・
「憑き物」によって媒介される「奇瑞」・「霊験」から始まることは容易に想像できるにしても、すたりはなぜ生じ
るのだろうか。「奇瑞」・「霊験」がもう起こらなくなってしまったからかもしれないが、荷風の「狐」に描かれる
庭園にも、かつては、江戸に多かったといわれる稲荷をまつった祠があったのではないだろうか。その信仰が廃
れ、再び「霊験」を起こすこともなく、忘れ去られたままになってしまったのではないだろうか。
荷風の「狐」で、幼い宗ちゃんが「古びた庭園や木立」を恐怖の対象としたのは、かつて「霊験」を起こした
「聖なる空間」の残滓を感じ取ったからかもしれない。『諸国百物語』の大石又之丞の説話において、語りのレベ
ルの武士的倫理は、大石が同様の、「聖なる空間」に反応する感受性を備えている点を、「神慮にかなふ侍」とし
て評価するが、それはこの時代の武士的倫理においては、霊的な存在との関わりを祭祀
�
�
�＝政治に
�����　とりこむ機能が
働いていたということでもあるだろう。
ところが、それから二百八十年程後の、大石の末裔である「狐」の父は、「内閣を「太政官」大臣を「卿」と称
した頃の官吏」である。しかし、いかに呼称が前時代的であろうと、そのような土地に対する感受性を失ってい
る。政治の内実はもはや前時代的祭祀には関わらないのである。
事態は祭祀＝政治のレベルのみならず、経済のレベルにおいても同様である。「水戸の御家人や旗本の空屋敷が
其処此処に売物となつてゐたのをば、維新の革命があつて程もなく、新しい時代に乗じた私の父は空屋敷三軒ほ
どの地所を一まとめに買ひ占め、古びた庭園や木立をそのまゝ
に広い邸宅
�
�
�を新築した」という。これは、古い支
配者の秩序・関係性が、明治の新しい時代には新しい支配者により、再秩序化されることを意味している。本来、
古い秩序の「濃密な意味」がその「古びた庭園や木立」から立ち昇っているのかもしれないのに、父にはその土
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地・空間は、整理すべき無意味＝無用な空間にすぎない。父にとって、土地は、金銭によって換算・売買可能な
量的・均質的空間であり、貨幣によって自分の所有となった以上、自分の宰領下に置かれるべき空間なのである。
荷風の「東京散策記」である『日和下駄』（籾山書店、大正四・一一）第二は「淫祠」についてである。「淫祠」
とは「いかがわしい神をまつったやしろ・ほこら」（『大辞林』第三版）のことだが、「いかがわしい神」というよ
り、「邪神」という方がニュアンスが近いかもしれない。
裏町を行かう、横道を歩まう。かくの如く私が好んで日和下駄をカラく鳴して行く裏通にはきまつて淫
祠がある。淫祠は昔から今に至るまで政府の庇護を受けたことはない。目こぼしで其の儘に打捨てゝ
置か
れゝ
ば結構、稍ともすれば取払はれべきものである。それにも係らず淫祠は今猶東京市中数へ尽されぬ程沢
山ある。私は淫祠が好きだ。裏町の風景に或る趣を添へる上から云つて淫祠は遥に銅像以上の審美的価値が
あるからである。
この『日和下駄』第二「淫祠」の冒頭の一節は、荷風の面目躍如といったところである。「現代の教育はいかほ
ど日本人を新しく悪賢くしようと勉めても、今だに一部の愚昧なる民の心を奪ふ事が出来ないのであつた」とも
言うが、明治の新首都・東京に君臨する為政者（「銅像」は彼らのものである）＝新しい外来の支配者と、淫祠を
守る「愚昧なる民」＝古い土着の被支配者、という図式がここにも当てはまる。立派なものに対する荷風の不信
感・嫌悪感は、もちろん、近代日本の西洋化に対する不信感・嫌悪感でもある。
荷風の嫌悪した、明治十年代に遡る東京の市区改正計画は、言ってみれば、土地・空間の西洋化である。それ
は具体的には、「政治都市江戸をどんな性格の東京に作り直すのかという根本にはじまり、築港計画、道路、鉄道
といった交通計画、あるいは市場、劇場、公園、広場、墓地などの施設計画、さらに用途地域制、防火制、加え
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て都市のイメー
ジまで」に関わる壮大な計画であった。
末広鉄腸は『政治小説  雪中梅』上・下（博文堂、明治一九・八、一一）の中で、明治一七三年（西暦に換算す
ると、二〇四〇年）の未来都市、東京を、「四方四里余りの東京ハ一面に煉瓦の高楼となり、電信ハ蛛の巣を張る
が如く、汽車ハ八方に往来
���　し、路上の電気灯ハ宛ら
���　白昼に異らず」と描き出している。これは、「〈市区改正〉と
いう今では廃語となってしまった一つの言葉に励まされてふくらんだ空想の賜物であった」という。そのような、
煉瓦の高楼が林立し、電線が張り巡らされ、汽車が縦横に走り、昼夜電灯が煌煌と照る東京、市区改正の彼方の、
生活の効率化が極端に押し進められた都市空間は、荷風の求める、その土地その土地の「或趣」・「審美的価値」
とは決して相容れないのだろうか。
荷風の「狐」の執筆された明治四十年代に、神社合祀に反対の運動を起こした一人の人物がいる。南方熊楠（慶
応三︱昭和一六）である。南方は白井光太郎
���　��宛書簡に付せられた「神社合祀に関する意見（原稿）」の中で、神社
合祀の歴史的経緯を概観した上で、合祀の弊害の具体的根拠を数多く例示しつつ、明快に、そして情熱的に反対
意見を述べている。「かくのごとく神社合祀は、第一に敬神思想を薄うし、第二、民の和融を妨げ、第三、地方の
凋落を来たし、第四、人情風俗を害し、第五、愛郷心と愛国心を減じ、第六、治安、民利を損じ、第七、史蹟、
古伝を亡ぼし、第八、学術上貴重の天然紀念物を滅却す」というのが、ここでの南方自身によるまとめである。
南方の神社合祀反対運動の持つ問題性は〈ゲニウス・ロキ〉の問題と深く関連するだろう。そして、このことは、
荷風の「狐」における「狐狩（狐退治）」の持つ象徴的意味とも関わっているのである。
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（11）
（12）
（13）
（14）
第三章　永井荷風「海洋の旅」とロー
デンバック︱〈廃市〉のイメー
ジをめぐって︱
一　長崎への旅
永井荷風は明治四十四年夏に長崎へ旅行をした。当時荷風主宰の『三田文学』の刊行を委ねられていた籾山書
店の主人籾山仁三郎（庭後）に宛てた荷風の八月十二日付書簡には、「小生は明朝舩にて神戸文字��辺まで遊びに参
るつもり、帰京は本月末かと存じ候」とあるので、八月十三日に横浜から船で発ったものと思われる。八月十七
日付、籾山宛絵葉書および、当時荷風の愛人であった巴家八重次宛、同日付絵葉書によって、長崎に着いたのは、
日付の当日、八月十七日であったことがわかる。その長崎旅行のことを荷風は帰京後、『三田文学』十月号に「海
洋の旅（紀行）」として発表した。その冒頭を次に引用しよう。
昨日長崎から帰つた。八月の中旬横浜から上海行の汽船に乗つて、神戸門司を経て長崎に上陸し、更に山
を越えて茂木
�　�　の港に出で、入海を横切つて島原半島に遊んだ後、帰り道は同じく上海より帰航の便船によつ
て、同じ海と同じ港を過ぎて横浜に上陸したのである。二週日
����の間自分は海ばかりを見た。島と岬と岩と船
と雲ばかりを見た。今だに強い海洋の香気と色彩とが腸ま
����　で浸み渡つてゐるやうな心持がする。
この紀行文の末尾には「（九月二日記）」とある。そうだとすると、引用文冒頭の「昨日」というのは九月一日
ととってよいだろうか。『荷風全集』第三十巻所収の竹盛天雄作製の「年譜」は、荷風が帰京したのを八月二十五
日頃としている。これはおそらく、先に触れた八月十七日付、籾山宛荷風書簡に「二十五日頃東京に帰るつもり
に御坐候」とあるのに依拠しているのだろう。
ところで、荷風のもっとも詳細な伝記作者秋庭太郎はこの旅行に関して、「病弱の故を以て旅行嫌ひの荷風が大
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学の夏季休暇中の八月中旬から下旬まで長崎に遊んだ時の文章が「海洋の旅」である」と述べている���。たしかに、
諸年譜を参照してみても、荷風が明治四十一年七月の帰朝以後このときまでに旅行をしているのは、逗子の永井
家の別荘に滞在したことを除けば、明治四十二年九月中旬、京都に遊び上田敏を訪れたこと、明治四十三年正月
に伊豆修善寺に小旅行を企てたこと、そして同年八月下旬に日光に遊んだことぐらいである（三件とも書簡によ
って確認できる）。荷風の「病弱」がどの程度であったかは定かでないが、帰朝後、荷風が東京から離れるのは異
例と言ってよいかもしれない。そのような疑問に答えるかのごとくに、荷風は先程引用した冒頭部に続けて、「自
分はどういふ理由から夏の旅行の目的地を、殊更暑いと云はれた南方の長崎に選んだのか、自分ながらも少しく
その解釈に苦しむのである。」と書いている。八月十二日付、籾山宛書簡に「小生は明朝舩にて神戸文字��辺まで遊
びに参るつもり」とあることから察して、最初から目的地を長崎と定めての出発ではなかったのかもしれない。
旅の動機については、次のように記されている。
自分は唯だ広々
した大きな景色が見たかつた。自分は出来るだけ遠く自分の住んでゐる世界から離れたやう
な心持になりたかつた。人間から遠ざかりたかつた。この目的のためには、汽車で行く内地の山間よりも、船
を以て海洋に浮ぶに如くはない。海は実に大きく自由である。
ここには現実からの逃避的態度が見られると同時に、「海洋の旅」のエピグラフに掲げられたボー
ドレー
ル
Charles Baudelaire（一八二一︱一八六七）の詩「人と海と」の一節「自由の人よ。君は常に海を愛せん。」、に端
的に示されるような、自由の象徴としての海に対する憧れが見られる。「現実」としての、荷風がそのただ中に存
在する東京と、「海」としての遙か彼方の南洋の長崎との対比、さらに言えば、「現実」＝東京に対する嫌悪と、
「海」＝長崎に対する安息感、それがこの紀行文を構成している。「東京」とは、「社会的幷びに藝術的の圧迫」や、
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「人間が誰れでも持つて居�　べき純朴温厚なる本来の感情」の「消滅」等によって荷風の心身をすっかり「衰弱」さ
せてしまう場である。この「進取」と「新興」とが幅を利かせる、「新しい日本人が経営する新しい都会」＝「東
京」に対する嫌悪・憎悪は、さらに、たとえば荷風が四年近くも滞在したアメリカに対する嫌悪と呼応し、逆に「静
止と満足と衰頽」との讃美へと向かう。「長崎」は、京都とはまた違った意味で、「過去の繁華を夢に見つゝ
、心
地よく衰頽の平和に眠つて行く」町であり、心身ともに疲れ切った荷風を優しく憩わせてくれる場なのである。
「長崎」への思いは、たとえば次のように表現されている。
あゝ
。古びた家、木綿の窓掛、果樹の茂り、芝生の花、籠の鸚鵡、愛らしい小犬、そしてランプの光、尽
きざる物思ひ……。あゝ
、自分は一日も早く、かの眼もくるめく電燈の下で、無智なる観客を
�����　相手に、批評
家と作家と俳優と興行師とが、争名と収益の鎬を
���　削り合ふ劇場の天地を忘れたい。さういふ激烈な藝術の巷
を去りたい。そして悲しいロオダンバツクのやうに、唯だ余念もなく、書斎の家具と、寺院の鐘と、尼と水
鳥と、廃市
���　を流るゝ
堀��割の水とばかりを歌ひ得るやうになりたい。
もちろんこれは現実味のない感傷的な願望に過ぎない。実際、荷風はその後、このような「劇場の天地」・「激
烈な藝術の巷」＝「東京」を離れはしなかった。しかし一方で、『三田文学』の主宰者として、また一人の文学者
として、同時代の文学の潮流の中で棹さしてゆく困難と無意味を切実に感じていたことは事実に違いない。
安息の場としての理想の地「長崎」への視線が、「激烈な藝術の巷」としての現実の東京の外に位置する点では、
この紀行文に描き出される、日本の風景を賞美する西洋人の視線と同一のものである。荷風はこの旅に出る数か
月前に、「ピヱー
ル・ロチイと日本の風景」（『三田文学』明治四四・五）という評論を書いている。日本の風景を
賞美する西洋人の視線はさらに、ピエー
ル・ロティの異国情緒的な視線と限定してもいいかもしれない。しかし
47
不思議にも、この紀行文の中で言及されている西洋人の名はロティではなく、「ロオデンバツク」なのである。ロ
デーンバック
Georges Rodenbach（一八五五︱一八九八）は十九世紀末のベルギー
の象徴派詩人であるが、ロテ
ィと違って、日本とは何らの直接的関係も持たない。それにもかかわらず「ロオダンバツクのやうに」と言うこ
とには、どのような背景があるのだろうか。
二　近代文学史におけるロー
デンバックの紹介
荷風は「海洋の旅」より前に二度、ロー
デンバックに言及している。その最初の用例は、「花より雨に」（『秀才
文壇』九・一八、明治四二・八）である。ここで荷風はロー
デンバックを「現代に最も悲しい詩人と云はれた白耳義
�����
のロー
ダンバツク」と紹介し、さらにロー
デンバックの詩集
La Jeunesse blanche（『白き青春』）中の
La Pluie
（「雨」）より第三聯三、四行目および第五聯（最終聯）四、五行目（詩の末尾）を原文で引用し、訳をつけている。
それに次ぐ用例は、夏目漱石に依頼されて『東京朝日新聞』（明治四二・一二・一三︱四三・二・二八）に連載し
た小説「冷笑」〈十二〉の明治四十三年二月一日掲載分に見られる。作中人物の吉野紅雨の発言として、「独逸
�
�
�の
郷土主義を代表してゐるグスタアフ、フレンセンの小説にはあまりに説教臭い処があるので敬服する事ができぬ
が、仏蘭西
�
�
�
�のモオリス、バレスが古里の道に立つ白楊樹
������に寄せた感激や、白耳義
�����のロオダンバツクが悲しいブリ
ユウジユの田舎町に濺��いだ熱情の文字
���　などは却て郷土芸術の二ツとない手本であらう」とあるのがそれである。
さらに、「海洋の旅」より後の、「文藝読むがまゝ
」（一）（二）（『三田文学』大正元・九、一〇）と「小説作法」
（『新小説』大正九・四）にも「ロオダンバツク（ロー
ダンバツク）」の用例が見られる。「海洋の旅」の翌年の「文
藝読むがまゝ
」（一）では、「レニヱー
とは少しく趣きを異にすれども、われは同じく諦めの悲しく静なるを歌ひ
たる点に於て、白耳義の詩人ロオダンバツクの詩を愛せずんばあらず」として、ロー
デンバックの文学について
触れている。ここでは、荷風がもっとも好んだとされるフランス象徴主義の詩人アンリ・ド・レニエ
Henri de
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Régnier（一八六四—一九三六）とロー
デンバックとを同列に挙げているわけであり、荷風のロー
デンバックに対
する愛好のほどを伺うことができる。
ここで、「花より雨に」、「冷笑」、「海洋の旅」、「文藝読むがまゝ
」、「小説作法」の五つのロー
デンバックの用例
を文学史の流れに置き直してみよう。最初にロー
デンバックの名が文献上に現れるのは上田敏「白耳義文学」（『帝
国文学』一、明治二八・一）である。作品の最初の翻訳は、やはり同じ上田敏による
Règne du silence（『沈黙の
国』）中の
Du Silence IIの翻訳「黄昏」（『明星』明治三八・六）である。この名訳は敏の訳詩集『海潮音』（本郷
書院、明治三八・一〇）に収められた。それだけでなく、『海潮音』の序文には詩人の名（敏は「ロオデンバッハ」
と表記）も記され、訳詩集『海潮音』を通してロー
デンバックの名は広く知られることになった。
日本におけるロー
デンバック移入史に関する村松定史の精密な「文献目録���」によると、『海潮音』と荷風の最初
の用例「花より雨に」との間に四件（五篇）の詩の翻訳と一件のロー
デンバック論（の翻訳）がある。四件（五
篇）の詩の翻訳は、内藤水翟訳「秋愁」・「月光」（明治四〇・一〇）、内藤水翟訳「白影」（明治四〇・一二）、折
竹蓼峯訳「ゆふ雲」（明治四一・六）、内藤水翟訳「雨」（明治四一・一二）である。これらはいずれも『帝国文学』
に掲載されたものである。この二人の翻訳者のうち内藤水翟（濯）は明治十六年七月熊本生まれ、明治四十三年
七月東京帝国大学仏文科を卒業している（昭和五十二年没）。一方の折竹蓼峯（錫）は明治十七年一月に長野県の
諏訪に生まれ、同じく東京帝大仏文科を明治四十一年に卒業している（昭和二十五年没）。折竹は明治三十九年四
月以降、『帝国文学』に訳詩や評論等を載せているが、大学で後輩であった内藤の場合、『帝国文学』への参加は
明治四十年十月以降である。
荷風は「西洋音楽最近の傾向」（『早稲田文学』明治四一・一〇）末尾の附記で『音楽界』明治四十一年九月号
掲載の内藤濯の文章に言及している。また「欧洲歌劇の現状」（初出不詳、初版『ふらんす物語』博文館、明治四
二・三、発売禁止処分、に収録。旧版の『荷風全集』本文では、末尾に「明治四十一年十二月稿」とある）の附
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言においても、『音楽界』明治四十一年十月号に掲載の内藤の文章に触れている。荷風が言及している内藤の前者
の文章は「印象主義の楽才」であり、後者の文章は「近代仏国歌曲概観」である。
『日本近代文学大事典　机上版』（講談社、昭和五九・一〇）の「内藤濯」の項（瀬沼茂樹）によれば、内藤は
「小林愛雄主宰の「音楽新報」にド＝ビュッシイー
を紹介した」とある。小林愛雄は東京帝大英文科卒業、『帝国
文学』の主要執筆者の一人である。『音楽新報』は明治三十七年二月創刊（音楽新報社刊）、四巻十号（明治四〇・
一〇）で廃刊となった。以後『音楽』と合併し『音楽界』と改題（楽界社刊）する。明治四十一年一月の一巻一
号から大正十二年十二月の二六六号まで続いた。内藤は先の『音楽界』明治四十一年九月号、十月号以後も、十
一月号には「近代仏国歌曲概観（続）」、十二月号には「仏国新楽派の巨匠」、翌四十二年一月号には「不遇の楽人
ベルリオ」、二月号には「伝記に現はれたるショパン」と、フランス近代音楽を中心に評論活動を行っている。相
馬御風が「聞く所によれば永井氏は近頃専ら音楽の研究に力を尽されて居るとか」と書くように���、ヨー
ロッパの
新しい音楽としてリヒャルト・シュトラウスとドビュッシー
の紹介に熱心だった当時の荷風の活動は、内藤濯に
きわめて接近していたということができる。
しかも内藤訳「雨」が、荷風の「花より雨に」で引用された
La Pluieの翻訳であることを考えれば、「秋愁」、「月
光」、「白影」、「ゆふ雲」の四篇は明治四十一年七月の荷風帰朝以前なのでともかく、すくなくとも「雨」に荷風
が目を通していた可能性は高いだろう。これまでの荷風の翻訳詩の研究から���、荷風がたとえば
G. Walch: An-
thologie des poètes français contemporains, morceaux choisis, 3 tomes, Paris, Ch. Delagrave.（以下、〔ア〕
と略記）とか、E. Vigié-Lecocq: La Poésie contemporaine 1884-1896, Paris, Mercure, 1897.（以下、〔コ〕と
略記）、また
Ad. van Bever & Paul Léautaud: Poètes d’Aujourd’hui, Morceaux choisis, Paris, Mercure de
France.（以下、〔ド〕と略記）といったアンソロジー
類を手にしていたことは確かめられている。また、島田謹
二は、〔ア〕全三巻は滞米中の明治四十年はじめ頃から荷風の「枕頭書」になっていたと推定している���。〔ア〕、〔ド〕
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にはロー
デンバックの人物紹介とともに詩篇がいくつか抜粋されている。そうだととすれば、荷風は帰国する以
前から、『海潮音』や内藤らの翻訳によるまでもなく、ロー
デンバックの存在は知っていたに違いない。
たとえば、「花より雨に」で引用された
La Pluieについて考えてみることにしよう。「文藝読むがまゝ
」によれ
ば、大正元年九、十月の時点で荷風が読んだことのあるロー
デンバックの詩集は
Le Miroir du ciel natal（『故里
の空の鏡』）および
Le Règne du silence（『沈黙の国』）の二冊であり、La Pluieを収める
La Jeunesse blanche
（『白き青春』）は読んでいない。一方、〔ア〕第二巻には
La Pluieが収められている。したがって「花より雨に」で
La Pluieを引用するに際して、荷風は〔ア〕第二巻を参照したものと思われる。ともかく、荷風のロー
デンバッ
クに対する関心は、帰朝後まもなく『帝国文学』で内藤らによる訳詩やロー
デンバック紹介を目にするにおよび、
新たにかき立てられたというのが事実に近いのではないだろうか。次にそのことを傍証する資料を二、三掲げて
おきたい。
「花より雨に」に先行するロー
デンバック文献で、訳詩以外のもう一件は、岡村千秋「詩人ロー
デンバツハ」（『早
稲田文学』明治四二・七）である。文末に「Vance Thompson の“French Portraits��に拠る」とあるところから、
翻訳ないしは要約と思われる。Vance Thompsonの
French Portraitsは未見だが、たとえば折竹蓼峯も「現代仏
国象徴詩家」〈上〉（『帝国文学』明治四一・二）の中で、Adolphe Rettéを紹介するにあたり、「参考」として〔コ〕
や
R. de Gourmont: Le Livres des Masques（1896）といった文献とならべて、本書を挙げていることからも、こ
の当時フランス文学の読者を中心に比較的よく読まれたことがわかる。また、矢野峰人がこの「詩人ロー
デンバ
ツハ」に大きな感銘を覚えたと回想していることで���、岡村による紹介文の反響のほどを推測することができる。
「詩人ロー
デンバツハ」が掲載された『早稲田文学』明治四十二年七月号は、「花より雨に」発表の前月の刊行で
あり、また『早稲田文学』同年六月号には荷風も執筆している（「音楽雑談」）ので、「詩人ロー
デンバツハ」に触
発されて、荷風が「花より雨に」に
La Pluieを引いたという可能性も考えられる。
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これとならんで興味深い文献がある。少し遡るが、『帝国文学』同年二月号掲載の折竹蓼峯「『憂愁』と『古代』
と『宗教』と」である。ここで折竹は、René Doumic: Les Jeunese��によりながら、ロー
デンバックの文学の舞台
であるブリュー
ジュについて記し、その特色を「古代」と「宗教」と「憂愁」とにあるとしている。さらにロー
デンバックの二つの小説、L’Art en exilと
Bruges-la-Morteとに言及し、前者に『配所の芸術』、後者には『死に
しブリュー
ジュ』という訳語を当てている。Bruges-la-Morte（一八九二）は今日では一般に『死都ブリュー
ジュ』
と訳されているが、邦訳名としてこれはおそらくもっとも早い例の一つと思われる。
折竹自身がこの時点で『死にしブリュー
ジュ』を手にしていないことは明らかだが、『死都ブリュー
ジュ』の内
容が、原文によってでなくとも、ある程度当時の文学の読者の一部に知られていたと推測させる資料がいくつか
見出せる。たとえば、同じ『帝国文学』同年四月号の「世界傑作戯曲瞥見（海外騒壇）」の中で山本迷羊は、Bruges-
la-Morteを戯曲に書き直したロー
デンバックの
LE MIRAGE（『幻像』）の梗概をドイツ語版から紹介している。ま
た、先の矢野峰人の回想の中で、矢野が京都に来て間もなくの頃のこと（つまり、矢野が旧制三高に入学した大
正元年九月頃）、友人の一人が「レクラムにロオデンバツハの傑作『死都ブリユウジユ』の独訳がある事を発見し、
直にこれを丸善に通じて取寄せ、その梗概を極めて面白く、如何にも感激に満ちた調子でわれらの仲間につたへ
た」と述べている。
折竹や内藤の後輩で、『帝国文学』にも執筆している第二次『新思潮』の同人、後藤末雄（明治一九︱昭和四二、
明治四十三年九月東京帝大仏文科入学、大正二年七月卒業）は、荷風に心酔し、『三田文学』や『スバル』誌上で
も活躍した人物である。後藤は明治四十三年十一月発行の第二次『新思潮』第三号に追憶的な小品「推移」を書
いている。その冒頭近くに、「廃都の詩人、ロー
デンバツクの心の声に」として、四行の詩を原文で引用し、「忘
れがたきかな、幼き日の／花さきし住家は、／母の家！　そは常に／此上なく、懐しく、また較ぶ者なし。」と訳
をつけている。これはいくつかの点で興味深い。まずこの詩だが、これは
La Jeunesse blanche（『白き青春』）中
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の
La Maison paternele（「父の家」）である。先に触れたように、荷風は読んでいない詩集である。La Pluieを
収録の〔ア〕第二巻にこの詩も同じく見ることができるので、おそらくこれによったのだろう（〔ア〕のテクスト
と後藤の引用との間には、大文字と小文字の違い等、多少異同が見られ、疑問は残るが）。
ここで注意すべきは、「ロー
デンバツク」という表記である。これはたとえば、同時代、同郷のメー
テルリンク
やヴェルハー
レンの場合と同様、容易に確定しがたく、日本語による表記にはつねに揺れが見られる。折竹や内
藤はこのベルギー
の詩人の名を「ロオデンバツハ」としている。これは上田敏に倣っているのだろう。それに対
し荷風は、上田敏を尊敬していたにもかかわらず、それには従わず、一貫して「ロオダンバツク」、「ロー
ダンバ
ツク」あるいは「ロダンバツク」と、そのままフランス語読みしている。さらに後藤の場合は、のちに『三田文
学』大正五年八月号にロー
デンバックの戯曲「覆面」を翻訳するに際しても、「ジオルジユ・ロー
デンバック」と
いう、現在一般的な表記を採用している。この三様の表記の相違が何に由来するのか、そして何を意味するのか、
今のところ断言できない。
次に、後藤が「廃都の詩人、ロー
デンバツク」と呼んでいることに注意したい。「廃都」を、とくに『死都ブリ
ュー
ジュ』に限定することはできない。むしろここでは包括的にロー
デンバックの文学の舞台であるブリュー
ジ
ュのことを指していると考えてよいだろう。それは、「しづかな、寂しい町、僧院の多い、そしてコルネツト頭巾
をかぶつた僧尼若しくは年老いた婦人の外には道ゆく人も少ない町、何となく『古代』めいた町」、「寂郷」（折竹
蓼峯「『憂愁』と『古代』と『宗教』と」）であり、「静う��かなまるで死んでるやうな
BRÜGGE
�
�
�
�
�（白国フランデル
の都）」（山本迷羊「世界傑作戯曲瞥見⑿　幻像」）であり、「孤独と沈黙に対し、修道院や埠頭や眠る如き河に対
し、北方の光弱き太陽、灰色の夢に対して静かにしてゐる事の出来ない、渇望してゐる彼」が「巳��が生まれた都
の詩人たらんが為めに」帰ってゆく「古都」（岡村千秋「詩人ロー
デンバツハ」）である。先に見たように、荷風
は「冷笑」で、「白耳義
�����のロオダンバツクが悲しいブリユウジユの田舎町に濺��いだ熱情の文字
���　」と書いていた。そ
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のブリュー
ジュを後藤は「廃都」と呼んでいるのである。
これと関連して興味深いことがある。イタリアの文学者ダヌンツィオ
Gabriele D’Annunzio（一八六三︱一九
三八）の劇作に
La città morta（一八九八）がある。森鷗外はこの作品をドイツ語訳で読み、「妄人妄語���」でこれ
を「死せる都」として紹介している。『帝国文学』等でもこの作品が取り上げられている。まず山本迷羊「世界傑
作戯曲瞥見」の「（Ｉ）DIE TOTE STADT. 死せる都」（『帝国文学』明治四二・二）がそれである。山本もやはり
ドイツ語訳で読んでいる。小山内薫は「Gordon Craigの第二対話」（『三田文学』明治四三・九）で
Craigの“The
Art of the Theatre. The Second Dialogue.”の梗概を紹介している。その中に「D’Annuncis��の『死都』」とある。
和辻哲郎も「舞台︱詩と
Melodrama」（『帝国文学』明治四三・一〇）でダヌンツィオのこの作品を『死せる
市』としている。和辻の一篇はアー
サー
・シモンズの文章の翻訳である。しかも興味深いことに、和辻は『帝国
文学』明治四十四年六月号所収の「グランヴィル・バアカアの独逸芝居見物」の中では、同じ作品を「ダヌンチ
オの廃都」としている。和辻は第二次『新思潮』の同人でもあり、したがって「廃都」という表現は、後藤を含
めたこのグルー
プに共有の一連の語彙の使用と想定できるかもしれない。「廃都の詩人、ロー
デンバツク」と後藤
が言うとき、それは特定の作品の訳語として当てられたわけではないだろう。これに対し和辻の用例は、特定の
作品の標題に当てられた訳語であるという点で、興味深い。La città mortaは原題をそのまま訳すとすれば、「死
の都」ないし「死の市��」であり、「廃（れた）都」と訳すのには、やや飛躍がある。もしそこに「廃都」という訳
語を当てるとすれば、一定の文脈の中で一定の意味を担って運用される「廃都」という語がすでに存在していて、
それが、「死ぬ」と「廃れる」の同義から転用されたとしなければならないだろう。
語のこのような転用を許容したのは、ヨー
ロッパ世紀末のデカダンスに影響された、明治末の頽廃的・耽美的
風潮の感性である���。このことは荷風の「文藝読むがまゝ
」の用例についても妥当することである。一方で、荷風
は「文藝読むがまゝ
」（二）でロー
デンバックの
La Vie des chambres（「居室の生活」）十三章の詩および
Les Lam-
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pes（「燈火」）八章の詩���とともに「廃市の鐘」と題する小説の内容を詳しく辿っている。「廃市の鐘」は
Bruges-la-
Morteのことである。したがって、荷風が、「そして悲しいロオダンバツクのやうに、唯だ余念もなく、書斎の家
具と、寺院の鐘と、尼と水鳥と、廃市を流るゝ
堀��割の水とばかりを歌ひ得るやうになりたい」と「海洋の旅」で
記す背景には、同時代的な感性の共鳴が存在しただけでなく、『死都ブリュー
ジュ』の読書が色濃く投影されてい
ると考えられる。
三　荷風の『死都ブリュー
ジュ』読書
永井荷風がいつ『死都ブリュー
ジュ』を読んだのか、確定することは困難だが、「文藝読むがまゝ
」の記述から、
大正元年十月までに読んだことは明白である。では、それよりどの程度遡れるのだろうか。吉田精一は「すみだ
川」の成立には「恐らくロオダンバッハの「廃都ブー
ルジェ」の暗示があるかと思われる」と記している。吉田
の指摘は、次のような事情によっていると思われる。吉田によれば、「すみだ川」は、第五版『すみだ川』序（籾
山書店、大正二・三）によって知られるように、荷風による「郷土芸術」である。一方、「郷土芸術」として、「冷
笑」で荷風は、モー
リス・バレスとならんでロー
デンバックの文学を挙げている。さらに、荷風は「小説作法」
で、「こゝ
に人物を主とせざる小説にして其価値前条述ぶる処のものに劣らざるものあり即都市山川寺院の如き非
情のものを捉へ来りて之に人物を配するが如き体を取れるもの或は群集一団体の人間を主となし却て個人を次と
なせるが如きものあり」として、具体的にはロー
ダンバツク「廃市ブリユー
ジ」、ゾラ「坑夫ゼルミナル」、ブラ
スコイバネス「五月の花」を挙げている。ここから吉田は、「冷笑」の「白耳義
�����のロオダンバツクが悲しいブリユ
ウジユの田舎町に濺��いだ熱情の文字
���　」を『死都ブリュー
ジュ』と判断し、荷風が自らの「郷土芸術」である「す
みだ川」を書く際にもそうした下敷きがあったと考えたのではないだろうか。
荷風の初期の代表作「すみだ川」は『新小説』明治四十二年十二月号に発表された。執筆は同年八月から十月
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（10）
にかけてとされている。そうだとすれば、「花より雨に」と同じ時期ということになる。しかし、すでに見たよう
に、この頃周囲の刺激によって、ロー
デンバックに対する荷風の興味がようやく呼び覚まされたところだとする
と、「すみだ川」成立の背景に『死都ブリュー
ジュ』の読書、その影響を認めるのは無理ではないだろうか。
ここに一つの資料がある。明治四十三年三月二十一日付、荷風宛の上田敏の書簡である。
夢見の里とも申可き
Nara la Morteにはかりよんの音ならぬ梵鐘の声あはれに坐ろ古を思はせ候、其時また
おもふやう安部��仲麿がこの小さき邑を出でゝ
大陸の支那しかも唐代の支那を見た時、とても帰られなくなり
て今欧洲の大都に遊ぶ人の心の如くに日本を呪詛せしものと存候このつぎ御来遊のせつは御一所に奈良へ
出かけたきものに候
奈良に家族とあった上田敏が荷風に宛てたものだが、この日付は重要である。この年の一月末になり、慶応義
塾文学部刷新の動きが起こり、人事の相談を受けた森鷗外が、夏目漱石、ついで上田敏を推薦したが、両者とも
都合が悪く辞退し、そこで永井荷風を推薦ということになったことはよく知られている。この人事で敏が鷗外か
らの窓口になったわけだが、敏と荷風はすでに、パリで面識があっただけでなく、すでに触れたように、明治四
十二年夏に京都を訪れた荷風は敏宅にも立ち寄っている。しかも敏上京の折に二人はたびたび顔を合わせてもい
る。先の『荷風全集』第三十巻所収の竹盛天雄作製の「年譜」によれば、明治四十二年一月初め、荷風は父母と共
に有楽座に行き、上田敏、黒田清輝に出会い、また巌谷小波によって小山内薫を紹介された。同年一月十三日、
敏とともに荷風が上野で開催の青楊会に臨み、鷗外と会ったことは、鷗外の当日の日記（『鷗外全集』第三十五巻
所収）が伝えるところである。荷風の「「フランス物語」の発売禁止」（『読売新聞』明治四二・四・一一）によれ
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ば、同年三月最終の日曜日の午後、荷風は上野音楽学校の演奏会で、仏国来遊の楽人Ｖ氏と、荷風が崇拝する文
壇の先輩Ｕ氏に会い、席を並べて音楽を聴き、その後、精養軒のパビイヨンで休んだという。これは三月二十八
日のことであり、Ｖ氏はヴィニエッチ、Ｕ氏は上田敏である。
この他にも敏と荷風の同席の機会はあったかもしれないが、ともかく慶応義塾の人事の件で明治四十三年二月
ころから敏と荷風の間で書簡が交わされ、荷風の教授就任が決定後、敏は上京した。その荷風の教授就任決定は
秋庭太郎『考證永井荷風』等によれば二月十五日の慶応義塾評議委員会においてである。二月十一日付、鷗外宛
書簡で敏は、「小生は本月末日あたりに上京可仕候」と記している。また同日付、荷風宛書簡には、「有楽座にて
二十六日はヸニエツチ氏の音楽と他に椿姫の芝居有之候由もし上京して間に合はゞ
幸福と存候がちとむづかしく
候」とある。実際、上京した敏は慶応義塾の人事の件で、荷風を伴って二月二十七日に鷗外邸を訪れ、挨拶をし
ているので（『鷗外全集』第三十五巻所収「日記」）、敏の上京は二月二十六日か二十七日と考えられる。そして敏
は、三月一日夕には慶応義塾文学部の晩餐会に荷風、鷗外、馬場孤蝶らと出席したりして、荷風の引き立てに努
めているのである。
先の三月二十一日付の敏の書簡は、京都に戻ったのちに出されたものである。敏の上京中に、荷風との間で、
人事等に関しての事務的な会話だけでなく、文学、芸術をめぐっても熱心な会話が交わされたことだろう。「きの
ふの御作中柳橋の芸者が新橋といふ敵国を見る処おもしろく拝見仕候又先日のモリスバレスが故郷の白楊の並木
をおもふ節感服仕候当地の平田禿木氏はボオブラムメルの処を見て英国好の人なれば甚だ嬉しがり居候」と敏は、
先程の上京前の二月十一日付、荷風宛書簡に書いている。こうしたことは敏上京中にも話題に上ったと思われる。
ここでモリスバレス云々
は、『東京朝日新聞』連載の「冷笑」に関連している。「冷笑」で荷風は「郷土芸術」と
してバレスとロオダンバツクの二人を取り上げているが、敏はバレスの方に興味を示した。この書簡に対して荷
風は、上京中の敏相手に、敏があまり興味を示さなかったロー
デンバックについて、とくに最近読んだ『死都ブ
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リュー
ジュ』について熱っぽく語り、さらに、それをヒントに小説を構想していることを話し、敏がそれに対し
て興味を覚えたというようなことがなかったとは言えない。次に示す、ロー
デンバックの「廃市の鐘」に関する
荷風の回想（「文藝読むがまゝ
」（二））はその時の話題として受け取っても、いっこうにおかしくないだろう。
われこの小説をよみし時、舞台を奈良の都に取り、古美術の空気を活躍せしめて、古代崇拝の詩人と、現代
的女性との恋の破綻を描かんにはと思ひ立ちたる事ありき。されどあまりに模倣の卑劣なる事を思ひて止み
ぬ。
三月二十一日付の上田敏の書簡はこの話題にごく自然に接続するように思われる。もっとも、以上の資料だけ
から、いつ荷風が『死都ブリュー
ジュ』を読んだかは確定できないが、すくなくとも、荷風が「廃市」という言
葉を用いるとき、つねに『死都ブリュー
ジュ』を意識していただろうことは、以上によっても明らかである。
四　「わが生ひたち」の「廃市」と「海洋の旅」
明治末のデカダンスの風潮の中で、「廃市」や「廃都」という語が、「死の都」とか「死にし市」といった直訳
的な表現に代わって転用されたことはすでに見たとおりである。一見「廃都」も「廃市」もともに、古来、ある
いは明治以降慣用された漢語に思われるが、そうではない。「廃市」は『大漢和辞典』修訂第二版の用例には見当
たらない。『日本国語大辞典』第二版には、見出し語として登録されているが、その初出の用例と目されているの
は、北原白秋の「わが生ひたち」の次の一節である。「私の郷里柳河は水郷である。さうして静かな廃市の一つで
ある」。この一文はさらに、「自然の風物は如何にも南国的であるが、既に柳河の街を貫通する数知れぬ溝渠
����のに
ほひには日に日に廃れてゆく旧い封建時代の白壁が今なほ懐かしい影を映す。」と続いてゆく。
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この「わが生ひたち」は、縦横に掘割のめぐらされた柳河、四季おりおりの風物にいろどられた遠い少年の日々
の懐かしい記憶、そうしたものを情緒的に描き出した散文であり、白秋の第二詩集『思ひ出』の巻頭に収められ
た。その『思ひ出』は明治四十四年六月、東雲堂書店から刊行された。奥付によれば五月二十日印刷、六月五日
発行だが、久保忠夫が指摘するように、木下杢太郎の六月六日の日記に「『思ひ出』出来」と記されている。『思
ひ出』の出版は荷風の「海洋の旅」執筆の三か月程前のことである。荷風の「海洋の旅」に記された「廃市」と
いう表現は、白秋の「わが生ひたち」に直接影響を受けたものなのだろうか。以下、この時期の荷風と白秋の関
わりを見てゆくことにする。
この年の十一月に白秋は『朱欒』を創刊した。創刊号に白秋は詩を六篇と短歌二十六首、その他散文、記事を
載せた。荷風もまたこの号に「芝居小景」という、のちに『紅茶の後』（籾山書店、明治四四・一一）に収められ
る随筆を書いた。白秋主宰の雑誌に荷風が執筆するのはこれが初めてではなく、『屋上庭園』第二号（明治四三・
二）にも、白秋、杢太郎、長田秀雄といった同人以外に、蒲原有明とならんで荷風の名が見えている（もっとも、
『屋上庭園』第二号は白秋の「おかる勘平」のため発売禁止処分になり、同誌はそのまま廃刊になった）。一方、
荷風主宰の『三田文学』に白秋の作品が掲載された例も、『朱欒』創刊号までに四例見出すことができる（明治四
三・八、一一、四四・四、五）。他の雑誌では、『スバル』明治四十二年九月号と四十三年七月号、『早稲田文学』
明治四十三年七月号の三例において、白秋と荷風は同一誌上に発表している。これらから判断して、白秋と荷風
は、ほぼ鷗外と上田敏を中心にした同一の文学グルー
プの圏内に位置していたと考えてもいいだろう。それは広
く言って、反自然主義とか耽美派とか呼ばれる陣営である。
明治四十四年一月十八日夜、上野の精養軒で『スバル』、『三田文学』、第二次『新思潮』、『白樺』の同人たちが
会合し、合同雑誌刊行の相談があった。この会に荷風も出席したことが記録されている。この会は鷗外と平出修
の肝煎りで行われた。いずれも反自然主義的と目されていた雑誌（創刊は、早い順に記せば、『スバル』明治四十
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二年一月、『白樺』明治四十三年四月、『三田文学』明治四十三年五月、第二次『新思潮』明治四十三年九月）の
糾合、大道団結をもくろんだものであったらしい。結果は不首尾に終わったようだが、個別にはこの種の交流は
さまざまな機会に行われた。その主なものの一つが「パンの会」である。「パンの会」は、明治四十一年十二月、
白秋、杢太郎、吉井勇、長田秀雄らの若い詩人たちが、雑誌『方寸』（明治四〇・五創刊）を出していた石井柏亭、
森田恒友、倉田白羊らの若い洋画家たちと、隅田川両国橋際第一やまとに集まって始められた、気鋭の芸術家た
ちの集いである。やがて和辻哲郎や高村光太郎、荷風らも加わったとされる。この交流会は、『スバル』、『方寸』の
メンバー
を中心にして、のちに第二次『新思潮』、『三田文学』のメンバー
も加わって次第に大きくなって行った。
この間の経緯は野田宇太郎『日本耽美派文学の誕生』（河出書房新社、昭和五〇・一一）に詳しい。秋庭太郎『考
證永井荷風』によれば、荷風が世話人の一人として初めて「パンの会」に出席したのは明治四十三年十一月二十
日のことだが、谷崎潤一郎はこの席で初めて荷風の謦咳に接し深い感銘を受けたという。このほかに荷風の出席
が確認できるのは、翌明治四十四年二月十二日くらいだろうか。
しかしこの時期の反自然主義陣営の交流はなかなか活発であり、『三田文学』明治四十四年三月号の消息欄は、
二月四日に行われた第九回三田文学会講演大会の終了後、慶応義塾内倶楽部食堂で、三田文学会、スバル、白樺、
新思潮社同人合わせて四十余名が晩餐を共にし、席上種々
の興味ある感想談があったことを伝えている。またそ
の四日後に、エリセー
エフの寓居で茶話会があり、荷風は森田草平、小宮豊隆、生田葵山、後藤末雄らと出席し
たという。これなどは『三田文学』グルー
プと第二次『新思潮』グルー
プとの交流がなければ考えられないこと
である。
このほかにも、少し遡るが、荷風は太田正雄（木下杢太郎）、石井柏亭と『スバル』明治四十二年十一月号の誌
上で文部省展覧会の合評を行っている。また、明治四十三年九月十八日には、明治座で上演された荷風作の「平
維盛」（『三田文学』明治四三・九）を、『スバル』、第二次『新思潮』、木曜会の人々
が維盛連を組んで連中見物し
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たという（『三田文学』明治四三・一〇「消息欄」）。
荷風が他の文学グルー
プと積極的に交わったのは、明治四十一年七月の帰朝後から明治末頃までである。この
時期は、ほぼ「パンの会」の最盛期でもあった。「彼等の江戸情調は、日本人ではなく、むしろ異国人が珍奇な眼
で眺める異国としての古い東京であつた。西洋人の碧眼を透して再び日本へ還つて来た江戸であつた。つまり江
戸情調も彼等にとつては懐古趣味ではなくて異国情調にすぎなかつたのである」（一三頁）と野田宇太郎は記して
いる。西欧（とくにフランス）と江戸とを指向する荷風が「パンの会」に共感を覚える要素は少なくなかった。
荷風は『三田文学』大正三年十月号に掲載の「日和下駄（東京散策記其三）」（『日和下駄』籾山書店、大正四・一
一、では「第六　水　附渡船」にあたる）で、「木下杢太郎氏や北原白秋氏の或時期の詩作には築地の旧居留地か
ら月島永代橋あたりの生活及び其の風景によつて感興を発したらしく思はれるものが尠くなかつた」と回想して
いる。のちに杢太郎の『食後の唄』（東京アラヽ
ギ発行所、大正八・一二）や白秋の『東京景物詩及其他』（東雲
堂書店、大正二・七）に収められる詩に、荷風は自らの「すみだ川」の世界との微妙な交錯を感じとっていたこ
とだろう。
荷風は『三田文学』創刊号（明治四三・五）に掲載の「紅茶の後（随筆）」の末尾において、白秋の詩「片恋」
を推奨した。それは荷風をして「大阪の街を流るゝ
溝渠
����と太棹の絲��の響を思はせ」る、「片恋」の持つ俗謡調ゆえ
である。「naïve
�
�
�
な優しい感情」を表現する上での俗謡の優位性を強調した後で、「わが現代の新しい詩人の群は宛
ら虱の行列を見る如き「…��……」ばかりを沢山に並べ、又は向島に大学のボー
トレー
スを見物する如く、蛮音を
振��つて赤、白、青と徒らに色彩を呼号する事を以て事足れりとする」と、「わが現代の新しい詩人の群」を貶し、
その一方、「自分は端無くも北原白秋氏が「片恋」の一篇を見出して、此れを三誦し得た事を喜ぶ」というのであ
る。しかし、「片恋」という六行の短い詩は（荷風は一行目のリフレインである最終行を省いて引用している）、『ス
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くく
バル』明治四十三年四月号に発表されたときには、「物理学校裏」という総題のもと、五十四行、五ペー
ジにわた
る「物理学校裏」の末尾に、あたかも埋草のごとくに掲載された。しかも「物理学校裏」の方は、荷風の言う、
赤、白、青を初め、銀、紫、黄といった華やかな色彩や物象、気分の氾濫、また「……」や化学式、数学記号、
科学者の名、擬音等のアルファベットで充たされていて、いかにも「新しい詩人」の手になる詩である。荷風は
単行本『紅茶の後』出版に際して、先程の引用文中の「自分は端無くも」の箇所を、「自分は偶然」と改めている。
この「端無くも」あるいは「偶然」という表現には、現代詩人白秋の中にたまたま見出した俗謠詩人白秋に対す
る共感がこめられている。
それでは、白秋の「わが生ひたち」と荷風の「海洋の旅」との間には直接的影響関係は成り立つのだろうか。
「わが生ひたち」は『思ひ出』に収められる前に、明治四十四年五月の『時事新報』に十二回にわたって連載され
た（『白秋全集』第二巻に初出本文が収録されている）。『時事新報』には荷風自身、それまで二回、共に短い記事
を載せている。また、のちのことではあるが、『三田文学』大正三年四月号の「大窪多与里（六）」では、『時事新
報』文芸欄掲載の小山内薫の文章に言及している。また「大窪多与里（九）」（『三田文学』大正三・七）では、同
じく『時事新報』文芸欄掲載の有島生馬「危い東京の濠」に言及している。荷風が普段から『時事新報』に目を
通していたことを考えれば、荷風が白秋の「わが生ひたち」を初出時に読んだ可能性は否定できない。
一方、『三田文学』明治四十四年七月号の「寄贈図書」欄に、「図書」として「おもひで　北原白秋著　東雲堂」
とある。これ以外にも七冊の「図書」が寄贈されていて、そのうち五冊は「新刊書籍」欄で内容が紹介されてい
るにもかかわらず、白秋の『思ひ出』は取り上げられていない。これはどのような事情によるのだろうか。
しかしもちろん、出版当時『思ひ出』が一般読者に読まれなかったわけではない。それどころか、出版後三か
月半ほど経って、日本で初めてという『思ひ出』の出版記念会が開かれ、その席上、世話役の上田敏が白秋を絶
賛したことはよく知られている。白秋は『思ひ出』の増訂新版（アルス、大正一四・七）に付した「増訂新版に
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ついて」で、敏が「序文『生ひたちの記』については殊に驚くべき讃辞を注がれた」と回想している。荷風と強
いつながりのある上田敏が「驚くべき讃辞」を注いだという「わが生ひたち」を荷風が読まなかったと考えるの
は難しい。久保忠夫は、諸資料をつき合わせて、『思ひ出』の出版記念会の日付を、『スバル』明治四十四年十月
号の消息欄の伝える九月二十四日から、九月十七日に訂正している。九月十五日夜、鷗外宅を訪れた上京中の敏
は（『鷗外全集』第三十五巻所収「日記」）、翌十六日、つまり記念会の前日にはメー
ゾンコオノスで荷風と会って
いる（『三田文学』明治四四・一〇「消息欄」による）。記念会に荷風が出席したかどうかは今のところ資料がな
いが（「日記」によれば鷗外は出席していないと思われる）、翌日の会のことが二人の間で話題に上ったに違いな
い。そしてもう一つ注意すべきは、この月の初めに荷風が「海洋の旅」を執筆していることである。
いささか遠回りをしたが、ここに、荷風が「わが生ひたち」を読んだ確かな証拠がある。
明治四十三四年の頃始て谷崎君が「少年」「騏麟」「象」など発表致され候時小生は之を読みて非常に感動致
候　又北原白秋君の散文小品（郷里の町の記事）も今だに忘るゝ
事能はざる程感動致候　但しそれは二十年
の昔なり今日御高著を一読致候て近年覚えし事なき感動を催申候
「明治四十三四年の頃」、そして「郷里の町の記事」とあることから、ここでいう「北原白秋君の散文小品」が
「わが生ひたち」を指すことは間違いない。この引用は、荷風が山田一夫の『夢を孕む女』を読み、感動して、作
者にその旨を伝える手紙を書いた、その一節である。神代帚葉（種亮）編集発行の小冊子『銀座往来』の第一冊
（昭和八・一）に掲載の「偏奇館尺牘」に見えるが、おそらく原本は散逸したのだろう。『荷風全集』第二十七巻
は「〔昭和七年〕11月26日〔年次・月日推定〕」として、この書簡を『銀座往来』より転載している（書簡番号四
四九）。秋庭太郎『永井荷風伝』によれば、『夢を孕む女』は昭和六年十月、白水社刊、そしてこの書簡を昭和七
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年十一月二十六日付と推定している。この推定は、同日の日記（「断腸亭日記」巻十六続（昭和七年続））と書簡
とを対比してみると、妥当であることがわかる。日記には次のようにある。
昨夜深更より今暁に至るまで眠られぬがまゝ
に山田一夫氏が短篇小説集夢を孕む女を通読す。現代新進作家
の作品にして、其文章構想両つながらこの書の如く余を感動せしめたるものは無し。実に近年の好著と謂ふ
可し。徃年谷崎君の刺青　　を読みし時、又初て北原白秋君の散文小品をよみし時の如き感動を催し得たる
なり。直に手紙をかきて作者の許に送りぬ。
谷崎の初期作品に対する荷風の感動は「谷崎潤一郎氏の作品」（『三田文学』明治四四・一一）となって現れ、
谷崎を文壇にデビュー
させるきっかけとなったことはよく知られている。一方、白秋の「わが生ひたち」の場合、
その感動は批評となって現れなかった。しかし、谷崎の作品に対する感動と等価なこの感動が、「廃市」という語
の使用とともに「海洋の旅」の構図を決めたのではないだろうか。白秋の郷里柳河（沖ノ端）は、白秋が成長し、
上京することによって、時間の流れの中において失われただけでなく、物理的に、大火で消失することによって
も決定的に失われ、記憶の中で喪失の方向性、つまり「頽廃」の色彩を付与されるに到ったのである。それが「廃
市」であり、荷風はそのような虚構の空間を、現代の東京とは遙かに隔たった「長崎」に、透視したのではなか
っただろうか。
それでは、白秋の「廃市」それ自体は何に依拠・由来しているのだろうか。『日本国語大辞典』第二版が示すと
おり、「わが生ひたち」に先行する「廃市」の用例は今のところ見出すことができない。白秋の造語という可能性
が高い。しかしこの造語は、何らの背景もなく、直感的に生み出されたというわけではないだろう。これまで見
てきた、「死都」、「死の都」、「死せる市」、「死にし市」、あるいは「廃都」といった文学的空間のイメー
ジと共通
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店梓
の精神的土壌の上に、「廃市」は成立していると考えることができる。しかし、それらと並び、「わが生ひたち」
の第二章冒頭部の「私の郷里柳河は水郷である。さうして静かな廃市の一つである。」云々
という「廃市」のイメ
ジーを形成するのに大きな影響を及ぼしたと想定できるテクストがある。それは、森鷗外訳のアンデルセン『即
興詩人』（春陽堂、明治三五・九）の「水の都」の章である。
「わが生ひたち」に対する『即興詩人』の影響については、すでに河村政敏の注釈が指摘している。河村は、柳
川��の夏の描写と『即興詩人』の「曠野
���　」の夏を対比し（補注二八六）、また「山羊の血の交つた怯懦な心」という
表現を「白秋の好んで用いた比喩で、出典は『即興詩人』」（補注三〇九）とする。補注三一八では、『即興詩人』
を、「『海潮音』とともに、白秋が聖典のように愛読し、最も深い影響を受けた作品で、とくに『邪宗門』には至
る所にその痕跡がとどめられている」と指摘する。しかしそれだけでなく、柳河の水郷のイメー
ジを表現するの
に、「水の都」の章は直接、言葉を提供しているのである。『即興詩人』の終わり近く、主人公アントニオはゴン
ドラで「水の都」ヴェネツィアに赴く。その都市の風景は次のように印象的に描き出されている。
われは進みてポンテ、リアルトオに到りて、いよく斯土の風俗を知りぬ。ヱネチアは大いなる悲哀の郷
なり、我主観の好き対象なり。而して此郷の水の上に泛べること、古のノアの舟と同じ。われは小き舟を下
りて、この大いなる舟に上りしなり。
日の夕となりて、模糊として力なき月光の全都を被ひ、随処に際立ちたる陰翳を生ぜしとき、われはいよ
いよヱネチアの真味を領略することを得たり。死せる都府の陰森の気は、光明に宜しからずして幽暗に宜し
ければなり。われは客亭の窓を開いて立ち、黒き小舟の矢を射る如く黒い波を截り去るを望み、前��の舟人の
歌ひし恋の歌を憶ひ起せり。
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ここではヴェネツィアを、水の上に浮いた郷といい、「死せる都府」とも表現している。これに先だち、ヴェネ
ツィアという「大いなる舟」に「小き舟」が向かう様が描写されている。その「皆黒塗にして、その形狭く長く、
波を截りて走ること弦を離れし箭に似たり。逼りて視れば、中央なる船房にも黒き布を覆」ったゴンドラが、「水
の上なる柩とやいふべき」と形容されている。これは「わが生ひたち」第二章の「私の郷里柳河は水郷である」
で始まる段落の末尾、「水郷柳河はさながら水に浮いた灰色の柩である」という表現に対応する。掘割が縦横にめ
ぐらされた水郷柳河のイメー
ジは、水の都「ヱネチア」（ヴェネツィア）と二重写しにされているのである。
『花月』第六号（大正七・一一）所載の「書かでもの記」〈四〉で荷風は、「そもく其の年月����わが身をして深く
西欧の風景文物にあこがれしめしはかの即興詩人月草かげ草の如き森先生が著書とまた最近海外文学文藝論の如
き上田先生が著述との感化に外ならざればなり」と記している。ここに書かれているとおり、若き荷風が鷗外訳『即
興詩人』を愛読していたとすれば、白秋の「わが生ひたち」を読んだ時に、その背後に『即興詩人』の影響とと
もに「水の都」の鮮明な映像を想起していたに違いない。
『屋上庭園』第二号（明治四三・二）に荷風が書いた「西班牙料理」は、「限りなき憧憬
����を以て、海のかなた遥
なる他国の山河風俗を思遣る心持……これも自分が外国に居た時の、いかほど語つても語り尽��せぬ、数ある記憶
の一つであるが……………………」で始まり、「今日の自分の身に取つては、其のコモ、ヱスタを初めて聞き覚え
た最初の土地、亜米利加の急��しない趣味に乏しい生活に対して、却て限り知られぬノスタルヂヤを感ずるのであ
る。」で終わる短い文章である。この「限りなき憧憬
����を以て、海のかなた遥なる他国の山河風俗を思遣る心持」、
「限り知られぬノスタルヂヤ」は、『屋上庭園』第二号の全篇を貫く気分でもある。ことに同号末尾の「VENETIA
の古謡」はＭ・Ｋ、つまり木下杢太郎がゲー
テの『イタリア紀行』から訳出したものらしいが、この訳出には杢
太郎の「限りなき憧憬
����を以て、海のかなた遥なる他国の山河風俗を思遣る心持」がこめられている。そしてその
「海のかなた遥なる他国の山河風俗」への「憧憬
����」には、鷗外訳『即興詩人』の「水の都」の章のヴェネツィアへ
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（24）
の思いがはるかに響き合っているように思われる。
明治四十四年五月、六月の二か月にわたって、『三田文学』にきしのあかしやの「海郷風物記」が掲載された。
これは筆者の故郷の海沿いの町の正月の風俗、祭や土地の人々
の暮らし、それに対する筆者の感想などを東京の
友人に書き送るという形式をとっている。ここには、近代の東京という空間とは異質なこの土地の、海に向かっ
て開かれている、「海洋性」とでもいうべきものが表現されている。筆者のきしのあかしやというのは木下杢太郎
のことであり、町は杢太郎の郷里伊東である。文章の調子には「VENETIAの古謡」に通じるものがある。掲載誌
が『三田文学』であるということ、そして発行が荷風の長崎旅行のほんの数か月前であるということ、さらに「海
郷風物記」の一回目が掲載された『三田文学』明治四十四年五月号に荷風も「ピヱー
ル・ロチイと日本の風景」
を執筆していることから考えて、杢太郎の「海郷風物記」もまた荷風を直接触発し、荷風を「限りなき憧憬
����を以
て、海のかなた遥なる他国の山河風俗を思遣る心持」、「限り知られぬノスタルヂヤ」を抱いて長崎に出発させた
のではなかっただろうか。その海洋の彼方の「水の都」は、虚なる空間という点で、「廃市」にほかならないので
ある。
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第四章　福永武彦と永井荷風︱〈廃市〉と〈音楽〉︱
一　〈廢市〉と『死都ブリュー
ジュ』と永井荷風
福永武彦（大正七︱昭和五四）の「廢市」（『婦人之友』昭和三四・七、八、九）は、従来、北原白秋の第二詩
集『思ひ出』（東雲堂書店、明治四四・六）の序にあたる、「わが生ひたち」と題する長い随想と重ね合わせて読
まれてきた���。それは、福永の「廢市」のエピグラフが「わが生ひたち」の一節から取られていること、〈廢市〉と
いう耳馴れない語の出典がそこにあることによるのである。そればかりか、福永自身、単行本『廢市』（新潮社、
昭和三五・七）の「後記」や「筑後柳河︱作者の言葉」（『ミセス』昭和三八・八）、「取材旅行」（『文学界』昭
和四〇・二）といった自作解題的文章で、「廢市」創作の過程で白秋の「わが生ひたち」を参照したことを率直に
認めている。
三好文明の示唆的な考察���も、そのような観点に立っている。福永は先程挙げた自作解題的文章とは別に、随筆
集『秋風日記』（新潮社、昭和五三・一〇）所収の「「死都ブリュー
ジュ」を読む」（初出は『週刊読書人』昭和五
一・一二・一三）で「廢市」の成立に言及している。もしこれに従って、白秋と福永の間に、あるいは両者の源
に、ベルギー
生まれの十九世紀末の詩人ロー
デンバックの小説『死都ブリュー
ジュ』Bruges-la-Morte（一八九二）
の存在を想定できるのであれば、「廢市」の成立、物語世界について考える際、「「死都ブリュー
ジュ」を読む」に
書き記されたもう一つの名前、永井荷風を逸することはできないだろう���。
「廢市」のエピグラフに引用されている白秋の「わが生ひたち」の一節、「……さながら水に浮いた灰色の棺��で
ある。」は、たしかに、「廢市」の作品世界をみごとに集約している。「わが生ひたち」には、縦横に掘りめぐらさ
れた掘割の流れ、四季おりおりの風物、それらによって彩られた遠い少年の日々
の懐かしい記憶が、驚くほど豊
富なイメー
ジとともに描き出されている。しかし、数知れぬ溝渠の貫通する水郷の町である郷里柳河（現在の表
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記に従えば、柳川）を〈廢市〉と呼び、また、「さながら水に浮いた灰色の柩である。」と形容するのは、言葉の
錬金術師白秋特有の誇張された情緒的な表現ではないのだろうか。ここには、喪失されて、もう再び取り戻すこ
とができない事物・風景に対する限り無いノスタルジー
の気分が存在するにしても、「灰色の柩」という不吉な語
によって喚起されるはずの〈死〉のイメー
ジは見当たらないのである。
福永の「廢市」は、平凡な日常に退屈した人々
が道楽に耽る、旧弊で因襲的な滅びつつある町を舞台に、愛す
れば愛するほど愛する者に受け入れられず、孤独に陥り絶望する人物たちを通して、人間の運命としての愛の情
念の不可解さを描いた作品である。貝原家の婿養子直之は、妻郁代の妹安子に宛てた遺書の中に次のように書き
つける。「私はもう疲れてしまった。つまらぬことは忘れて、ぐっすり眠りたいと思う」。この言葉は、直之だけ
でなく、この町そのものの持つ虚無感、倦怠感をよく表している。
この町は、「火事になって町並はあらかた焼け」てしまったために、今では、かつての大学生である「僕」の古
びた記憶の中にしか残されていない。たしかに、物語のこの設定は、十六歳のときの大火とともに、時間の流れ
の中で失われていった白秋の郷里に等しいかもしれない。しかし、頽廃に蝕まれた直之は次のように語る。「私が
思うにこの町は次第に滅びつつあるんですよ。生気というものがない、あるのは退屈です、倦怠です、無為です。
ただ時間を使い果して行くだけです」。この言葉には、抗いがたい〈死への誘惑〉が働いている。これは、「その
十年の短い月日のなかに、廃れてゆくものは廃れ、死んでゆく人は死に、ただひとり古い木版画の手触のやうに、
残つてゐた懐かしい水郷の風俗も多くは忘られて、（後略）」という白秋自身の、喪失の感傷を核とする懐古的な
文章には見られないものである。
「廢市」にあって死に魅了されているのは、直之や秀、あるいは弁慶さんと呼ばれる親戚の道楽者だけではない。
貝原家の薄暗い座敷に座っているおばあさん、貝原家の菩提寺に引きこもる郁代もまた、死の影を負っているの
である。「『廃市』から福永武彦の白鳥の歌である『死の島』までは、それほど遠い距離ではないはずである」と
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いう三好の発言���にならって言えば、やや図式的にはなるが、「廢市」の郁代と安子の姉妹は、『死の島』上・下（河
出書房新社、昭和四六・九、一〇）の萌木素子と相見綾子に対応する。郁代＝素子には〈死〉、安子＝綾子には〈愛〉
の役割が担わされていると見ることができるだろう。
〈愛〉とは、生き生きとした生の輝きであり、それゆえ「廢市」の中で、「僕」は、そしておそらく直之もまた、
美しい郁代の幻影に憧れるとともに、より意識の深層では、若い安子の明るい笑顔にひきつけられるのである。
〈死〉は現実を超越しているという点で〈美〉と重なる。そのような〈死〉＝〈美〉を内包した頽廃的空間こそが
「水に浮いた灰色の棺��」であり、〈廢市〉である。そうだとすれば、〈廢市〉という語自体は白秋に依拠しているに
しても、この一語を基軸に展開される「廢市」の物語世界は、『死都ブリュー
ジュ』に描かれる灰色の町ブリュー
ジュと濃密な類縁性を持っていると考えられる。「死都」ブリュー
ジュとは、妻を失ったユー
グ・ヴィアー
ヌが、
悲しみと追悼の日々
を送るにふさわしい場所として選んだ、沈黙と憂愁に閉ざされた町である。
「「死都ブリュー
ジュ」を読む」の中で福永は次のように述べている。「私がロー
デンバッハの名前を覚えたのは
遠い昔のことで、御多分に洩れず永井荷風の紹介によるものである。また上田敏の『海潮音』に収められた訳詩
一篇によっても、このベルギイの詩人に対する興味を喚び起した。たまたま春陽堂文庫に『死都ブリュー
ジュ』
の翻訳があって、この小説が荷風の『すみだ川』の粉本をなしていることは承知していたが（後略）」。さらに、
「廢市」を創作するときに「ロー
デンバッハが試みた方法」が頭に残っていた、ともいう。
前章で見たとおり、パリでデカダン派、象徴派と交わりながら文学活動を行った、この憂愁の詩人が日本で初
めて紹介されたのは、上田敏の「白耳義文学」によってである。一般に広く知られるようになったのは、福永も
書いているように、やはり上田敏の訳詩集『海潮音』に「黄昏」という、いかにもロー
デンバックらしい訳詩が
掲げられてからである。レニエを始め、世紀末の文学、象徴派の文学に親しんでいた荷風は、フランス滞在中か
ら、同時代的影響の中で、直接ロー
デンバックの原文に触れる機会があったと思われる。「「死都ブリュー
ジュ」
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を読む」で福永が「永井荷風の紹介」というのは、明治四十一年七月の帰朝以後、大正の初め頃までの荷風の小
説や随筆などにおびただしく登場する、フランスを中心とする西欧の詩人・作家や芸術家の名前・作品の一つと
して、ロー
デンバックが紹介されたということだろう。
ロー
デンバックの特徴的な文学世界はブリュー
ジュの都市空間と深く関わっている。福永によれば、『死都ブリ
ュー
ジュ』は荷風の「すみだ川」の「粉本」ということだが（このことは、前章で見たとおり、吉田精一も指摘
している）、江戸の下町的雰囲気の漂う隅田川のほとりと、掘割のめぐらされた死に絶えたような町が接点を持つ
としたら、それは荷風の言う「郷土芸術」という点においてである。
荷風は『すみだ川』第五版「序」（「『第五版すみだ川之序』」）のよく知られた一節で次のように述べている。「さ
ればこの小説一篇は隅田川といふ荒廃の風景が作者の視覚を動かしたる象形的幻想を主として構成せられた写実
的外面の芸術であると共に又この一篇は絶えず荒廃の美を追究せんとする作者の止みがたき主観的傾向が、隅田
川なる風景によつて其の抒情詩的本能を外発さすべき象徴を捜��めた理想的内面の芸術とも云ひ得やう」。「隅田川
といふ荒廃の風景」・「写実的外面」・「隅田川なる風景」と、そこに「荒廃の美を追究せんとする作者の止みがた
き主観的傾向」・「象形的幻想」・「理想的内面」とが響き合っているような「郷土芸術」の物語空間、それが「す
みだ川」の世界だというのであろう。これは、人物の内面と外部の風景とが相互浸透的である『死都ブリュー
ジ
ュ』の世界にたいへん近い。
前章で考察したとおり、荷風の〈廃市〉の用例の初出は「海洋の旅」である。おそらく、「海洋の旅」執筆の数
か月前に刊行された北原白秋の第二詩集『思ひ出』巻頭の散文「わが生ひたち」の影響を受けていると考えられ
る。また、「海洋の旅」には、エピグラフとしてボー
ドレー
ルの「人と海」の一行が引用されている。「海洋の旅」
は、異郷に遙かな思いを寄せるエグゾティスムの眼から長崎を眺めている。この視線はいかにも、白秋の第一詩
集『邪宗門』（易風社、明治四二・三）や木下杢太郎の一連の「邪宗門詩・南蛮詩」の視線と同質的であると言え
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るだろう。荷風の〈廃市〉の用例もまた白秋からの借用の可能性が高い。しかし、ロー
デンバックを好んでいた
白秋も、「わが生ひたち」執筆当時は『死都ブリュー
ジュ』の存在を知らなかったらしいという三好文明の指摘を
考慮すると���、〈廃市〉という特異な意味内容を持つ語に『死都ブリュー
ジュ』の沈鬱で幻想的な作品世界を結びつ
けたのは、荷風自身であると考えられる。
しかし、ここで興味深いのは、荷風とロー
デンバックと福永とを結びつける仲立ちに堀辰雄（明治三七︱昭和
二八）の存在が想定できることである。福永の『意中の文士たち』下（人文書院、昭和四八・六）に「堀辰雄の
「荷風抄」」という文章が収められている���。堀辰雄の残されたノー
ト類の中に「荷風抄」と題されたノー
トがある���。
フランスの作家・詩人・作曲家名を頁の第一行目に原語で記し、荷風が作品中でその作家・詩人・作曲家につい
て記している箇所を抜き書きしたものである。福永は、荷風に対する堀辰雄の愛着・親炙を示すこのノー
トに記
述されたところを、堀辰雄がよったと思われる春陽堂元版『荷風全集』にいちいち当たって、出典を明らかにし
ている。これで見ると、荷風が「Rodenbach」について言及しているのは三箇所ある。前章で見たとおり、『冷笑』
の「夜の三味線」の章、「海洋の旅」、「花より雨に」の三例である。しかし不思議なことに、このノー
トの末尾に、
フロマンタン「ドミニツク」やゲー
テ「ウエルテルの愁」など、作家と作品名だけが列挙されている中に、「ロー
ダンバツク「廃市ブリユー
ジユ」」と記されていることについては、福永は触れていない。これは春陽堂元版『荷
風全集』第六巻所収の「小説作法」に見える作家・作品名である���。
福永の「堀辰雄の「荷風抄」」には、昭和十八年夏、福永が堀辰雄の紹介状を持って神戸の竹中郁を訪れた折に、
春陽堂元版『荷風全集』の第六巻をもらったという回想が書かれている。また、随筆集『書物の心』（新潮社、昭
和五〇・八）所収の「鷗外全集」（初出は、『図書』昭和四六・一一）には、旧制高等学校三年生当時、福永は『荷
風全集』（おそらく、大正十四年六月︱昭和二年五月刊の春陽堂重印『荷風全集』全六巻）を揃えていたとある。
これらの証言に照らし合わせてみれば、作家志望の福永が、先の荷風の「小説作法」を熱心に読まなかったとは
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考えられない。福永が「小説作法」に触れていないのは不思議だが、ともあれ、堀辰雄の死後、新潮社版『堀辰
雄全集』全七巻（昭和二十九年三月︱三十二年五月）の編集委員をした福永は、その機会に堀辰雄のノー
トに接
し、堀辰雄の眼に捉え直されて、荷風の〈廃市〉が新たな内的世界を展開し始めるのを目撃したのではないだろ
うか。
二　〈芸術家の完成〉とボー
ドレー
ル
福永武彦は昭和三十二年度、三十三年度の二年間、母校東京大学文学部で講師を勤めた。その当時仏文科の助
手だった清水徹が福永との対談���の中で、興味深い資料を提示している。「明治以後のあなたの偏愛する作家、詩人
は誰か、二十名順位をつけて挙げてそれぞれの作品を一、二添えて欲しい」というアンケー
トに対する、当時の
福永の回答である。清水との対談の時点で、福永はアンケー
トの存在そのものを覚えていなかったようだが、清
水に従って示せば、以下のとおりだったという。第一位、夏目漱石「門」、「行人」、第二位、森鷗外「雁」、第三
位、永井荷風「冷笑」、第四位、有島武郎「或る女」、第五位、徳田秋声「爛」、「徽」……。荷風を三番目に挙げ
ているのは、ほとんどまとまった荷風論を書いていない福永にしては奇妙に思われるかもしれない。実際、その
ような清水の質問に答えて、福永は、「要するに、荷風は大変好きだったから、近親憎悪かもしれない」と語って
いる。たしかに、『意中の文士たち』上（人文書院、昭和四八・六）に収められた「荷風の「花火」の一節について」
（初出は、『週刊読書人』昭和三三・六・二）や『異邦の薫り』（新潮社、昭和五四・四）の三「永井荷風『珊瑚集』」、
あるいは随筆集『枕頭の書』（新潮社、昭和四六・六）所収の「「珊瑚集」の思い出」（初出は、『荷風全集』第十
一巻「月報」、岩波書店、昭和三九・一一、原題は「珊瑚集のことなど」）、随筆集『書物の心』所収の「荷風の道」
（初出は、『荷風全集』第二刷内容見本、岩波書店、昭和四五・一二）といった随筆・評論を初め、福永が荷風の
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名を口にしている機会は決して少なくない。随筆集『別れの歌』（新潮社、昭和四四・八）所収の「厳しい冬」（初
出は、『群像』昭和四〇・一）では、昭和二十一年前後の福永の、旺盛な文学的志と厳しい現実との懸隔が語られ
ている。昭和二十一年四月頃の福永の執筆計画表の中に、『近代文学』のための「永井荷風論」三十枚があったと
いうが、実現すればどのようなものになっていたであろうか。
福永の中学時代からの親友であり、文学的盟友であった中村真一郎は、回想録の中で、中学時代の福永の興味
深いエピソー
ドを紹介している。「彼は作家になるにはフランス語をやらなくては駄目だと、荷風が言っていると
いうので、フランス語の勉強もはじめていた」というのである。荷風自身、モー
パッサンを原文で読みたいがた
めに、暁星学校の夜学に通ってフランス語を学んだという。少年の日の福永にとって、荷風は仰ぎ見る文学の師
とでも言うべき存在であっただろう。高等学校に入った頃には、古本屋で泉鏡花や荷風の安い本を買い漁っては、
夏休みになると熱心に読んだと、随筆集『枕頭の書』所収の「机辺小閑」〈夏の読書〉（初出は、『政治公論』三三、
昭和三三・八）や先程の「鷗外全集」で語られている。これを福永の自伝的作品『幼年』（プレス・ビブリオマー
ヌ、昭和四二・五）の読書体験の記述と照らし合わせてみよう。
「私」の生の起源、人生のもっとも本質的なものを探ろうとするこの作品は、いずれもはっきり目に見える形と
は言いがたいが、今の「私」の人間形成に重要な役割を果たしているだろう幼い日の体験の数々
を記述している。
読書体験もまた、そのようなものとして描かれている。左翼思想を信奉し、普通のエリー
ト・コー
スから外れた
秀才Ｋさんの手ほどきで読みふけった『少年倶楽部』、『漱石全集』、『羽仁もと子著作集』、『未明童話集』から「漠
然とした社会正義の通念と、やはり漠然としたキリスト教的な愛」の観念を影響として受けたという。それは福
永の人格の、また意識の、かなり深いところで彼の人間形成に参与しているのであろう。
それに対し、少年から青年の日にかけての意識的な読書は、たんに活字や書物というだけではない、文学とい
う表現、芸術としての文学を彼に教え、福永の表現にならって言えば、「文学のメチエ
métier」（熟練・腕前）の
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習得へと彼を駆り立てたのである。いわば、漱石が福永の詩人としての魂に関わって、文学の世界に福永の目を
開いてくれたとすれば、鏡花や荷風は福永の小説家としての技術・方法に関わって、小説家として何をどのよう
に表現するのかを福永に示してくれたということになるだろう。しかし興味深いのは、福永がそれをたんに影響
として受け取っただけでなく、芸術家としての自らの「メチエ」（熟練・腕前）の発見・自覚・習得の過程そのも
の、つまり〈芸術家の完成〉を自らの文学的主題として選び取った点である。
福永の作品の中で、〈芸術小説〉、〈芸術家小説〉としてまず上げられるのは、処女長篇『風土』である。この作
品には若い福永の情熱と文学的野心とが注ぎ込まれている。福永の文学的師堀辰雄の『聖家族』（江川書店、昭和
七・二）の構図にならって、落魄した画家桂昌三とピアニストの卵早川久邇の対に、桂のかつての友人三枝太郎
の未亡人芳枝とその娘道子の母娘の対が組み合わされている。ここには、日本の現実の中で芸術家であること、
芸術家になることの主題が、きわめて濃厚に投影されている。この作品に見られる、日本的風土に対する西欧的
視点からの批判・文明批評を、たとえば首藤基澄は、高村光太郎の意識との近さとして対比している。ここに高
村光太郎と並べ永井荷風の名前を置いても何ら違和感はないだろう。
福永は先の清水徹との対談で、第三位に挙げた荷風の『冷笑』を「初々
しい」と評し、さらに次のように述べ
ている。「つまり、『すみだ川』が初々
しいというのと違って、あんなに若くて文明批評をしてやろうとしながら、
何かちょっと江戸情緒に流れちゃってるでしょう。つまり江戸情緒になだれこんだところがね『濹東綺譚』なん
かよりもずっと情緒が寂しいものになっているでしょう」。『冷笑』では、西洋の近代思想に影響された趣味的人
間や文人たちが、世の中から隔離されて、かなり辛辣に現代の日本の軽薄な文化を批判する。西洋の芸術を純粋
に信じる青年の初々
しい情熱が迸っている点で、福永の『風土』は荷風の『冷笑』ときわめて似通った印象を読
者に与える。
石川啄木は『冷笑』に対し、「永く東京にゐて金を使つた田舎の小都会の金持の息子が、郷里へ帰つて来て、何
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もせずぶらぶらしてゐながら、土地の芸者の野暮の事、土臭い事を、いや味たつぷりな口吻で逢ふ人毎に説いて
ゐるやうな趣」（「きれぎれに心に浮んだ感じと回想」、『スバル』明治四二・一二）を感じると、批判的に述べて
いる。啄木が荷風の『冷笑』に感じたと同じようなペダントリー
、スノビズムを福永の『風土』にも感じ、嫌悪
する読者がいても不思議はない。しかし、自分の理想的世界と、自らがそのただ中に生きている世界・現実・同
時代との間に抱く距離感・疎隔感は、逆にそのために、荷風や福永の描く登場人物達に透徹した眼差しを与えて
いる。あるいは、現実との絶えざるずれ・差異が、荷風や福永に、現実と拮抗するだけの、独自で純粋な世界を
夢見させていると言ってもよいだろう。そこにおいて、荷風は江戸情緒の世界を仮構し、福永は純粋な愛と死と
孤独の世界を描くのである。
『風土』のエピグラフはボー
ドレー
ルの『悪の華』Les Fleurs du Mal再版（一八六一）末尾の長篇詩「旅」Le
Voyageによっている。また作中、桂が〈海〉のイメー
ジを語る際に、やはりボー
ドレー
ルの『悪の華』の中の「人
と海」について触れている。すでに見たように、荷風も「海洋の旅」で、この「人と海」の一行をエピグラフに
取っている。『風土』の作品世界が海の彼方の虚空を遠望しているのは明らかである。たとえばここで、のちの福
永自身のエッセイ集のタイトルにもなった「異邦の薫り」Parfum exotiqueや「旅への誘い」L’Invitation au voy-
ageといったボー
ドレー
ルの詩篇を「旅」や「人と海」の代わりに引いてもよいだろう。
福永のボー
ドレー
ル受容は、一方では、このようなロマン派的な現実脱出の願望として成立している。そもそ
も福永がボー
ドレー
ルと出会ったのは、「ボー
ドレー
ル︱わが同類」（『詩の本Ⅲ
詩の鑑賞』筑摩書房、昭和四
二・一二）という味わい深いエッセイによれば、十代の後半、永井荷風や上田敏の訳詩によってだという。エッ
セイではさらに次のように語られている。「そしてその頃私がボー
ドレー
ルに共感したのは、恐らく永井荷風の小
説や随筆に惹かれたものと同じもの、つまり鋭敏な感覚に根ざした抒情の世界としてだったと思います。珊瑚集
に含まれるボー
ドレー
ルの詩は数篇にすぎず、そこには文明の頽廃した抒情が重たく熟れていました」。
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福永が荷風の訳詩集『珊瑚集』（籾山書店、大正二・四）の影響を強く受けたことを、福永自身いくつものエッ
セイで語っている。そして、荷風と福永の二人をこのようなロマン派的現実脱出の願望、〈海の彼方への憧れ〉ヘ
と駆ったのは、荷風にあっては〈憂愁〉、〈生の残骸〉の意識、福永にあっては〈冥府〉、〈深淵〉の意識、要する
に現実嫌悪・否定、〈美〉そのものである〈死への誘惑〉であった。
三　「音楽的小説」と「原音楽」
福永武彦の訳になるボー
ドレー
ルの散文詩集『パリの憂愁』Le Spleen de Parisが岩波書店の岩波文庫から出版
されたのは昭和三十二年十月である。その「解説的ノー
ト」の末尾によれば、福永が『パリの憂愁』を訳したの
は、昭和二十七年と二十九年の夏から秋にかけてという。『ボオドレエルの世界』（矢代書店、昭和二二・一〇）
を書いた若き福永にとっては、「一冊の詩集」＝「大文字で始まる
Poésie」だけが問題であり、「『悪の華』の不幸
な姉妹」である『パリの憂愁』の方は、詩興の減退、韻律の枯渇の産物とみなされていたようである（『ボオドレ
エルの世界』１「詩集」）。しかし、清瀬村での療養所生活を間に挿んで、福永は次第に、ボー
ドレー
ル晩年の詩
作の成果である『パリの憂愁』にひかれて行った。
翻訳の過程で福永が関心を持ったのは、「散文詩」という形式についてであった。「解説的ノー
ト」に次のよう
にある。「僕が散文詩の問題に特に関心を持ったのは、日本語に於て、詩はヨー
ロッパ語のような韻律や脚韻を持
たず、散文と同質の言葉の中から、その可能性を見つけ出さなければならないことを知ったからである。漱石や
荷風や芥川龍之介や堀辰雄には小品というジャンルがあり、萩原朔太郎には散文詩がある。それらは詩とは違っ
ていながら、詩的な感動を与える」。福永は随筆集『別れの歌』所収の「別れの歌」〈二〉（初出は、『文学界』昭
和二八・八、原題は「最初の夏」）で、昭和十六年夏軽井沢で初めて堀辰雄に会ったころのことを回想している。
会う前に、堀辰雄の作品を通読して、「荷風以後の稀に見る小品作家としての堀さんの資質は直に理解できたが、
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小説については僕の考えとかなりの違いがあった」という。当時の福永が重きを置いていたのは、「小説」という
ジャンルの方だった。この評価と、岩波文庫版『パリの憂愁』を訳したころの、「小品というジャンル」あるいは
「散文詩」に対する価値認識との間には、かなりの隔たりがある。これは何によるのであろうか。
『パリの憂愁』の訳業とほぼ同じころに創作、出版された作品に『草の花』（新潮社、昭和二九・四）がある。
汐見茂思の青年期における二つの恋愛を描いた作品である。「第二の手帳」は、「第一の手帳」の藤木忍の死の後
日譚で、汐見と藤木の妹千枝子との恋愛がテー
マである。ここでの汐見は、大学で「芸術家を志望しつつ、古代
語などを研究」し、大学卒業後、あるイタリア関係の文化団体に就職する。時代は昭和十七年頃で、いつ赤紙が
来るかわからない不安の日々
を送りながら、汐見は日課にペトラルカのソネットを読み、また小説を構想してい
る。この「第二の手帳」の世界は、汐見が千枝子と聴きにゆくショパンのピアノ・コンチェルト一番のコンサー
ト
と、招集令状を受け取った汐見が、千枝子のやってくるのを待ちながら一人聴くショパンのピアノの演奏会との
間に息苦しく展開される。初めのコンサー
トの後、千枝子を送りながら交わす会話の中で、「でも汐見さんは本当
に音楽がお好きね、文学とどっち？」と聞かれて、汐見は、「音楽のような文学が書きたいと思う」、「文学の中に、
音楽の持っている要素を自由に流し込めたら、どんなにか素晴らしいだろうと思う」と答える。現代の日本語を
使ったのでは、本来「文学のジャンルの中で一番音楽に近い」はずの詩の表現は不可能だから、「僕は、日本語で
詩を書くつもりは今のところないんだ。僕は小説を書いてみたい、それも音楽的な小説という謂わば不可能なジ
ャンルを可能にしてみたいと考えているんだ。」という。詩と小説という文学のジャンルに関わるこの汐見の発言
には、あきらかに、韻律や脚韻を持たない日本語で、つまり散文と同質の言葉で詩的な表現を実現する可能性と
して散文詩の問題性を捉える、先程の『パリの憂愁』の「解説的ノー
ト」の考えが投影されている。
ではなぜそのような「不可能なジャンルを可能にしてみたい」というのだろうか。汐見は「魂の内部を描き切
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るには」と言っている。「魂の内部を描き切る」とはどのようなことだろうか。ここに、福永の昭和二十九年度の
学習院大学での講義「マルセル・プルー
スト序論」を置いてみると、問題の所在がはっきりする。福永によれば、
象徴主義の遺産を受け継いだ二十世紀文学にあって、散文において象徴主義的に自らの世界を初めて表現したの
はプルー
スト
MarcelProust（一八七一︱一九二二）である。『失われた時を求めて』Àlarecherchedutemps
perdu（全七巻、一九一三︱一九二七刊）におけるプルー
ストの象徴主義は、人間の魂の内部のドラマ、人間の魂
の真実
véritéを求めた。音楽が象徴派文学のもっとも親しい友であったはずなのに、詩は次第に音楽を見捨てて
行った。しかし、「プルー
ストは周囲の文学と全く絶縁したところで、ひとり、最も散文的なものの中に音楽を持
ち込もうと考えていたのである。散文と音楽という二つの全く異なったジャンルが共存するところに、プルー
ス
トの新しい、真の独創的な世界が生まれて来る」。
福永はプルー
ストに、魂の内部で響き続ける音楽を散文で表現するための、象徴主義的な方法を見出した。こ
れはこの時期の福永自身の目指した文学的方法でもあったと言えるだろう。ここでいう「音楽」とは、たんに芸
術の一ジャンルとしての音楽ではなく、福永が早く『ボオドレエルの世界』で述べた「原音楽的なもの
proto-
musique, Urmusik」、諸感覚・諸要素の交響の「母体となるべき諧調
harmonie」である。福永のこの考えは、象
徴主義の根本に据えられるボー
ドレー
ルの有名なソネ「万物照応」Correspondancesの理論に関わっている。『ボ
オドレエルの世界』当時の福永にとっては、「原音楽」あるいは「コレスポンダンス」の理論は、象徴主義におけ
る思想・方法であっただろう。講義「マルセル・プルー
スト序論」では、人間の魂の問題、人間の意識の深層に
あって、表現を求めている主体のありかを示すものへと意味合いを変えている。ここでの「原音楽」は、匂や色
や音など諸感覚・諸要素の統合・渾然一体というだけでなく、それらが生み出されてくる根源である。『草の花』の
汐見の語る表現の問題に置き直してみると、それは詩や散文といった表現形態に先行し、そうした個々
の表現を
求める表現そのもの、表現の母体としての根源的な力である。あるいは、文学以前の、言葉そのものが生み出さ
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れる場、現実が人間の生と関わって、意味として産出されてくる接点・瞬間と言ってもよいかもしれない。その
ような場に立ち会うのが、〈芸術家〉であるのだろう。福永の文学がしばしば〈芸術小説〉、〈芸術家小説〉を志向
するのは、そのような根源的な場・力に参入・参与しようとするためなのである。
『草の花』で、「音楽的小説」を書きたいと汐見が千枝子に語る先程の場面の少し前に、ある小説家のことが話
題に上る。︱でも、小説家ってみんなお酒飲むんじゃない？　この前汐見さんが読めって言った本、とても堕落し
た人のことが書いてあった。
︱あれか、と僕は笑った。あれはたまたま、あの小説家がああしたケー
スに興味を持って書いたまでの
ことさ。僕は何もあの人の真似をするつもりはないよ。
︱だって尊敬する作家だって言ったでしょう？
︱それは言った。あの人は妥協のない、自分というものを大事にする、独創的な作家だ。僕はああした
生活を真似して玉の井を歩いてみようという気はない、だいたい自分の私生活を作品に書くつもりは全然な
いんだ。けれどもあの人の書くものは、自分の存在を
étrangerみたいに見ている文明批評と、逆に最も日本
的な季節感を持った抒情的な文章とが、奇妙にまじりあっていて、とにかくどんな点でもずば抜けて偉いん
だ。際物なんか書いてる連中とは一緒にならない。
ここで言及されている「作家」は、言うまでもなく永井荷風である。「作品」は『濹東綺譚』（私家版、昭和一
二・四）などが想定されているだろう。「自分の存在を
étrangerみたいに見ている文明批評と、逆に最も日本的な
季節感を持った抒情的な文章とが、奇妙にまじりあってい」るという評価は、福永の『冷笑』評とも一致するだ
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ろう。しかし重要なことは、福永と荷風の文学を比べた場合、おそらくもっとも明瞭な相違になりそうな、性愛
と倫理の問題が、ここでは表現の問題へと置き換えられている点である。戦時中の軍国主義的な風潮が強まりゆ
く時代にあって、汐見は未来の芸術家・表現者としての自己の姿を、風潮を無視し、現実を拒絶する荷風のうち
に見ている。
戦後、閉鎖的傾向を募らせる福永を、荷風みたいになりはしないかと、渡辺一夫が心配していたというエピソ
ドーがある。『草の花』「第二の手帳」に描かれる、自らの狭い純粋な世界に逃避・閉鎖する汐見の姿は、『断腸亭
日乗』の中の同じ時代の荷風の姿と重なって見える。作中人物である汐見も、日記の書き手である荷風も、市民
の健全な常識に反する偏屈な人間に見えるかもしれない。しかし、彼らは、いかなる現実的権威・政治的権力を
も信用せず、現実との直接的・無媒介的接触のレベルにまで下り立ち、内面の魂の姿を表現しようとすることで、
真に自由に時代を生きようとしたと言えるのではないだろうか。個人を無慈悲に押しつぶし、押し流そうとする
不定形な現実の大きな力に抗って、いかにちっぽけな存在であろうと、一個の意味を帯びた有・存在たらしめよ
うとする意志が、彼らを〈芸術〉へと向かわせる。
福永の文学活動は、「原音楽」の表現そのものというよりは、「原音楽」を獲得・表現するための試行の繰り返
し、あるいは深化と考えられるだろう。福永文学の〈芸術〉への強烈な志向性は、やはり荷風と軌を一にしてい
る。『幼年』はその「原音楽」を純粋な形で表現しようとした作品であると同時に、「原音楽」の表現の方法その
ものが主題となった作品である。表現の根源、〈芸術〉への志向の本質を追求しようとする点で、『草の花』の登
場人物汐見茂思が敬意を示す永井荷風の『濹東綺譚』と重ね合わせて考えることができるのかもしれない。
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（16）
第五章　初期福永武彦のモチー
フ連関︱彼方への飛翔と〈幼年〉︱
一　死と「泯��び」
詩人福永武彦は、マチネ・ポエティクのメンバー
の一人として、日本語による押韻定型詩の提唱者として知ら
れている���。しかし実際には、福永の文学活動はそれより前に遡り、詩の習作・模作の活動から出発する。一方で、
それと並行して、長篇小説『風土』（完全版、東京創元社、昭和三二・六）を構想し、昭和十六年夏から制作を開
始する。マチネ・ポエティクの詩作活動以後は、小説、とりわけ長篇小説の創作を自分の中心的な仕事として意
識するようになってゆく。
詩作の意識・モチー
フ・方法と小説創作の意識・モチー
フ・方法との間には相関性が存在する。詩作期は、福
永の文学全体にあって、ほんの一時期の試行や通過点というには留まらない。詩作期の創作活動は、のちの長篇
小説や中・短篇小説を生み出す母体にもなっているのである。菅野昭正は次のように指摘している。「福永武彦に
とって詩はまず郷愁の行為としてはじま」り、次第に「詩想の次元が深められ」ることと並行して、「郷愁を誘い
だす根源についての思考」が明確になってゆくと。その過程は同時に、福永自身の「死」の観念の深化をも意味
している���。とりわけ重要なのは、菅野が指摘する「郷愁の行為」と「郷愁を誘いだす根源」との関わり、そして
それらと「死」の観念との関わりである。本章では、こうしたモチー
フの連関を詩作品に探り、それがさらに小
説へとどのようにつながってゆくのかを考察する。
まず、昭和十一年五月制作���（福永十八歳）の「ひそかなるひとへのおもひ」（第一高等学校弓術部『反求会々
報』
一七、昭和一一・六。以下、「ひそかなる」と略記）と、昭和十六年制作（福永二十三歳）の「続・ひそかなるひ
とへのおもひ」（『ある青春』北海道文学社、昭和二三・七、所収。以下、「続・ひそかなる」と略記）の二つの詩
篇の検討からモチー
フの連関を辿ってみることにしよう。
82
「ひそかなる」は六聯からなる。詩人は海のほとりで過去の追憶・回想に感傷的にひたっているようである。第
５聯（以下、（５）と表記）で、海のほとりは「漁師まち」「戸田
�　�　」と明示される。港のうら寂れた様子もわずか
に描写される。詩の基本的な調子は、詩人が眼の前の風景に自らの寂しい心境を投影し、嘆息・詠嘆するといっ
たものである。しかし、完全に自己の内面で追憶に閉ざされているわけでもなく、（２）では「古時圭」に「お前」
と呼びかけている。（６）では、誰にともなく、同意を求めるように呼びかけを行う。
一方、「続・ひそかなる」は四聯からなる。こちらも、舞台は「戸田
�　�　」（（２）、（４））であるが、標題の傍らに
「五年ののちに」とあることから、五年後に同じ場所に立って、新たな追憶に耽っているといった状況が想像でき
る。さらに、「戸田
�　�　は伊豆西海岸の一漁村／修善寺道にだるま山がある」という注記が詩の末尾に記されている。
この「戸田
�　�　」は『草の花』（新潮社、昭和二九・四）「第一の手帳」の舞台になっている場所でもある。伝記的な
事実と照らし合わせてみると、「戸田
�　�　」には旧制第一高等学校の弓術部の合宿所があり、弓術部に所属していた福
永も昭和九年から十一年の間に訪れている。その時の体験に基づき、「ひそかなる」、「続・ひそかなる」の二篇の
詩が書かれ、『草の花』「第一の手帳」が構想されたと考えられる。
「続・ひそかなる」も、「戸田
�　�　」の海辺を前にして、失われた過去の追憶に感傷的にひたるという調子は変わら
ない。しかし、こちらには「ぼくたち」という人称が具体的に記されている。追憶は詩人一人のものではなく、
「ぼくたち」のものなのだろう。しかし、（３）では「ひと」、（４）では「死んだひと」と唐突に追憶の対象が明
示される。「ぼくたち」とは、「ぼく」と「ひと・死んだひと」の二人を指すのであろうか。「五年前」に二人で訪
れたこの地を、今「ぼく」は一人で訪れ、追憶にひたっているのであろうか。この詩では、失われた過去への追
憶は、「死んだ人」への追憶と融合し、詩人の喪失感を強めている。
さて、「ひそかなる」と「続・ひそかなる」を対比して考えてみよう。二篇の詩はその標題から、何かしら主題
の関連した連作であること、また「続・ひそかなる」の「五年ののちに」という付記によって、二つの詩の間に、
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時間の経過による主題なり状況なりの何がしかの変化が対置されていることが予想される。実際、二つの詩は、
形式面では、比較的直情的で平易なリズムを共通に持つ。内容面では、ともに、幸福だった過去と寂しい現在と
の対比により、追憶・郷愁の感傷的な思いを色濃く漂わせる同質的な詩的世界である。
二つの詩の物語的・場面的連続性は、のちに『草の花』「第一の手帳」の藤木忍と汐見茂思との愛の主題に核と
してとりこまれることになる。しかしここでは、相手と自分との関係によって多様なニュアンスを持つはずの思
慕・恋慕の感情は、「ひそかなる」という表現で淡い恋として暗示されるにとどまり、思慕の対象である「ひと」
は朦朧としていて、同性であるとも異性であるとも定めがたい。それゆえ、「おもひ」は明確には同性愛として表
現されてはいない。
また、二つの詩的世界の状況の違いは、「続・ひそかなる」では、（４）の「死んだひとは帰らない　もう帰ら
ない」という詩句に明らかなように、「ひと」が死によって不在であるという点にある。しかし、愛する人の死の
悲哀は、失恋による満たされない思いときわめて等質的な情感によって染められている。この等質性は、死別も
失恋もいずれも「喪失」として捉えられることによっている。つまり対象の存在性・物質性が問題なのではなく、
意識・記憶の中の対象の内的・心理的価値が問題なのである。これは、現在における過去の記憶の想起という、
時間にかかわる詩の構造の共通性と関連している。
「ひそかなる」では失恋という愛の喪失の悲哀・哀惜は、「ひとりぽつねんと」（１）という寂しい境遇とともに
示される。
灯のともつた鐘楼からひびきは黄昏
����にこだましても
椿の花はもうこの流れを流れてはこない　　　　　　　（１）
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それでも幼い日の甘えのひとは今はどこに
苦しみを病んだ心にさち多い愛はもうかへらない　　　（３）
小さな石を回想の水面
�
�
�に投げても
石ははかない抛物線　あきらめへの晩いめざめ　　　　（４）
以上のような詩句からは、昔と今の境遇が決定的に変化してしまったことに対する嘆息を読みとることができ
る。「むかしのあこがれ」（１）は、もはや生命とともに外に向かって無限の進展を続けることはない。「苦しみを
病んだ心」（３）として現在の状態が規定されているが、このように生命がその活動の目的を失い、あるいはなえ
てしまい、「今」という時が輝きを失せ空虚に思えるのは、「ひそかなるひとへのこのおもひ」（４）が成就されず、
「佗びしい」（４）からにほかならない。それは、愛を失い、それと同時に生の意味・存在理由を失ったことに等
しい。一方、「続・ひそかなる」では、失われたのは「ひそかなるひと」〈標題〉ではあるだろうが、同時に、「ひと」
（３）と共有した過去の世界の光景（１）であり、その世界に満ちていた「ぼくたちがむかし愛したやさしさ」、
「たのしさ」、「心」（２）である。また、「あの頃の白い涙」、「ほほ笑み」、「夢」（３）であり、「青春」、「希望」、
「かなしいいのち」（４）でもある。この喪失の悲哀・哀惜は、菅野が「郷愁」と呼ぶものであり、基本的に各聯
に反復される「…も　…も　…も／みんないつのまにか行つてしまつた」というリフレインの形式によって、そ
の時間性・存在性が際立たせられている。
このように、「愛の喪失」と「愛する者の喪失」はほとんど等価である。二つの詩篇の創作の動機は、福永自身
述べているように���、若くして死んで行った者（たち）に対する惜別・哀悼・鎮魂であっただろう。それと同時に、
85
愛する者（愛そのもの）を失うことにより、彼らとともに生きた自らの青春も失い、二度とそれを取り戻すこと
も所有することもできない詩人自身の「青春の形見」という観念も強く意識されていた。むしろ「形見」という
言葉にともなう、自己の存在を空虚で非本来的であるとする認識、さらには自己の精神的な死の認識こそ福永武
彦の文学的出発点なのである。そして、詩作の過程は死の認識の深化へと向かって行われる。
福永の内面において死が自らの現実の運命として自覚・凝視されるようになるのは、「喪失」を抱える現在の生
が「泯��び」へと向かう運動が発見されてからである。おそらく、肉体的死の可能性の自覚がそのための重要な契
機となっているのだろう。福永の詩作は、「死と転生」Ｉ︱Ⅳ���を別とすれば、時代的には昭和十年頃から敗戦にか
けて、年齢的には旧制一高時代の十七歳頃から二十六歳頃までの間に中心的になされている。創作時期のことを
考えると、詩作品に投影された死の影は、戦争によるさまざまの不条理な死に遭遇し立ち会い、そのような体験
を通じて、自らの死の可能性を実感するといった契機がまず考えられるだろう。そのほかにも、青年期に特有な
観念的悩みによる性急な衝動的自殺に立ち会ったり、自らの内にもその危険性を感じるといったこともあっただ
ろうし、さらには、結核などの不治の病で若い命をはかなく落とすことに立ち会うといった体験も、死の影の契
機となっていることは容易に想像できる。
他者の死から自分の死の可能性を自らの現実として読みとることで、おそらく福永の死の観念は形成され始め
たのだろう。しかしもちろん、それは契機にすぎない。もともと自己の内に存在した喪失感・欠落感に「泯��び」
という名が与えられる。そうすると、それは白日のもとに曝され、たしかな形で捉えられるようになる。そして、
それは死の観念と結びつき、その意識・感覚は細分化され、系統的に連関を形づくりながら統合化され、内面の
物語・劇・神話を形成してゆく。その後、福永は昭和二十一年、二十二年には帯広療養所で、昭和二十二年十月
から二十八年三月までの五年半は清瀬の東京療養所で、長きにわたる療養生活を送る���。死と隣り合わせの生活の
中で、「泯��び」の感覚はさらに肥大化・増殖し、崩壊感覚・暗黒意識となって、福永に死の深淵をかいま見させる
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ことになるのである。
二
幼年への回帰と未来への出発
「ひそかなる」と同じころ、昭和十一年春制作とされる詩に「そのかみ」（『一高校友会雑誌』三五五、昭和一一・
六、初出題「その昔」）がある。『万葉集』三七八六番歌の詞書に記される、「桜児
����」の伝説にちなんだ詩である。
その伝説とは、桜児という娘子
�
�
�に二人の男が求婚して、激しく争いあう、そのことを深く悲しんだ桜児が林の木
の枝に首を吊って死んだというものである。三七八六番歌は、恋しく思っていた桜児を失った男の歌である。「そ
のかみ」はその万葉歌に基づき、桜児の「かへつてこない」喪失感・空虚感を歌っている。
「そのかみ」という語が開示するものは何であろうか。この語は、「そのかみ」より遡る昭和十年初夏制作の詩「火
のまち」（『一高校友会雑誌』三五三、昭和一〇・一二）の中にすでに見ることができる。それは「郷愁」の彼方
にあって、それが向かうところの時間であり、幸福な記憶で満たされた楽園である。「ひそかなる」、「続・ひそか
なる」の二篇には、欠如・喪失状態の現在に対して、まだ失われていない、本来性によって調和した過去が、「む
かしのあこがれ」、「心なる昔」、「幼い日の甘えのひと」、「遠い日のととのひ」（以上、「ひそかなる」）、「遠い日」、
「むかし」、「あの頃」（以上、「続・ひそかなる」）として歌われていた。先に見たように、そうした「そのかみ」
の世界をしるしづけるのは、「さち多い愛」（「ひそかなる」）、「褪せぬ愛」（「続・ひそかなる」）といった、愛に満
たされているということである。愛する対象が存在し、その対象を愛するという心の運動が存在する。
しかし、「ひそかなるひと」の喪失が現在の欠如した状態を導き出しているとばかりはいえない。時間性それ自
体がすでに欠如・喪失の象徴なのであり、今という時は、つねに、本来的に、欠如・喪失状態を孕んでいる。「ひ
そかなるひと」の喪失は、現在の欠如・喪失状態の原因というよりは、現在の欠如・喪失状態の象徴・しるしな
のである。「火のまち」にはその時間性がよく表現されている。「火のまち」の「うつろひ行けり」という時間性
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はまた、その時間性を所有する存在の「さまよへる」存在性をも開示している。そうした存在は本来的に「うれ
ひ」に包まれているのである。
こうした存在性にあって、失われたという感情は、失われていない状態を前提とする。しかし、それは一種の
錯覚・幻想、あるいは楽園神話にほかならない。しかし、すべての始まりにおいては何も失われていなかった、
そこでは完全な充足状態にあったに違いない、と詩人は考える。そうした理想的な始源の姿・時を求めて、詩人
は幼年へと遡行してゆく。「そのかみ」とは、そのような時間性なのである。幼年とは記憶の彼方にのみ存在する
ものである。それゆえ、それはまた心のもっとも奥底に秘められたものでもある。昭和十五年頃制作とされる「雲
の湧く時」（『ある青春』所収）は、次のように歌い出される。
雲は流れる　雲は湧く
永遠の時を少年は待つ
たんぽぽの揺れる野原に寝ころんで
かぼそい息をひそませながら
初期の短篇小説「塔」（『高原』一、昭和二一・八）は、華やかで凝った表現法を持ち、きわめて観念的・象徴
的な主題を展開する、散文詩にも見まがう作品である。その点で、マチネ・ポエティク時代の詩篇との共通性を
感じさせる。この短篇でも幼年の「Arcadia
�
�
�
�
�」���の世界が追求されている。
また、やはり初期の短篇小説「河」（『人間』昭和二三・三）は、淡々
とした印象を読者に与えながら、表現と
してはマチネ・ポエティクの詩や「塔」の痕跡かなりとどめている作品である。ここでは、「何も知らずに過して
来た幼年時代」が想定されている。二つの短篇小説の物語世界は、初期の詩作品と同様のイメー
ジを基底に持つ。
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それはいわば詩人の原風景なのである。それは、母親との親密な関係に暖かく包み込まれ、「さち多い愛」に満た
された、人間の根源的状態の記憶である。しかしこれは、欠如・喪失の状態から出発して、欠如・喪失以前の完
全に充足した状態を仮構する神話である。では、なぜこのような「楽園神話」・「Arcadia
�
�
�
�
�」神話が仮構されなけれ
ばならないのであろうか。
〈母性思慕〉のモチー
フは、初期の詩篇「ひそかなる」にも見出すことができるが、それが人間の存在性の根源
の問題として明確に意識され始めるのは、短篇小説「河」の頃からである。それは死の観念の自覚化にともなっ
ている。福永は七歳で母と死別したというが���、その伝記的事実以上に、福永にとって〈母〉、〈母的なるもの〉と
は、喪失した不在の存在、思慕される対象である。
「河」において、「僕」は誕生と同時に母を失い、まもなく田舎に預けられ、少年となったいま父親の手もとに
引き取られる。父親は「僕」に対して冷淡であり、憎んでいるようにさえ思われる。そうした「現実の冷たさに
身を顫わせる瞬間には、僕はいつも亡くなった母親を想った」。それと関連して、この母親への思慕は、「僕」の
時間・空間への志向性に関わる。「何処か」、「この河の向うにはきっと素晴らしい世界があるだろう。もっと生き
がいのある、もっと華やかな世界があるだろう」と「僕」は考える。しかし、そうした世界は、「未来」という「す
ぐ眼の前にあるもの、そして手の届かぬもの、つまり一つの永は遠は」なのである。「僕」がそうした「手の届かぬ」
世界と関わり、「秘かに自分の未来を托」すことができるとしたら、それは過去に失った母親によってである。
「僕」にはもともと未来への淡い憧憬＝母への淡い憧憬があった。しかし、父親によって「僕」の出生の秘密を
聞かされることにより、その未来＝母の存在性に対し「僕」はより自覚的になる。この自覚化は、人間の存在性
の根源の姿を洞察することにつながる。「僕」の出生の秘密とは、「僕」の誕生と同時に母親が死んだという事実
である。そのことは、母親の生と引きかえに「僕」の生がこの世にもたらされたことを意味する。また、母親は
「僕」の誕生を望んではいなかったということから、「僕」が母親を殺し、母親＝妻を父親から奪ったという図式
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が導き出される。それゆえ「僕」は生の始源から呪われた存在である。それは「僕」の原罪意識を形成する。そ
れにより、望まれる「未来」の意味もまた変質しないではいない。
高熱を出して寝込み、回復した後、「僕」は再び河のほとりにゆく。その時夕焼を前にした「僕」は、未来、生
活、人生、人間を信じることができるように思う。また、生きていることはいいことだ、生きていることは美し
いと実感する。この力強い肯定感は、父親との和解により「父親の憎しみと母親の呪いと」が消失することでも
たらされたと「僕」は考える。しかし、それはむしろ荘厳な落日・夕焼けを前にするという状況に由来するだろ
う。「夕焼け」とは終末的「泯��び」を暗示している���。そうした究極的状況の先取りは、欠如・喪失した状態の不幸
への嘆きから、そもそも人間存在は無の中にもたらされた有（存在）であるという一種の諦念への発想の転換を
準備する。しかしこの転換と、「ただひとり河を渡り、世の中に、生きている者だけが生きている世の中に、旅立」つ
という作品末尾の行動ははたして見合っているのだろうか。そして、本当に「母親の呪い」は解かれるのだろう
か。「生きている者だけが生きている世の中」という言葉によって、妻＝母を失い、その回想にだけ浸って生きる父
親と、その手もとに引き取られている「僕」の世界が、死者の国であることが示されている。河を渡って旅立つ
とは、此岸の死者の国から彼岸の生者の国に誕生すること、庇護の手を離れて、自由と責任とにおいて独力で、
荒波とも形容されるこの現実の人生を生き始める＝船出することを意味する。そこに勝利と栄光は約束されてい
るのだろうか。もちろん父親との和解は、父親の憎しみを解くものであるだろう。しかし、それによって「母親
の呪い」は本当に解かれるのであろうか。結局、未来に向けて旅立つ者の心の奥底には、つねに消えぬ過去の原
罪の悔恨が存在し続けるにちがいない。人間の生が広大無辺の虚無の中に灯されたほんの微小な一点の、一瞬の
明りでしかないとしたら、どのような輝かしい勝利の一瞬にも、人は奈落の暗黒が口を開けていることを予感し、
戦慄しないではいられない。存在の故郷、存在が拠って立つところの基盤である〈母性〉を始源において喪失し
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てしまっていることを自覚した者は、旅立ちにおいてすでに、そのような運命を身に負っているのである。
三
彼方への飛翔︱狂気と自殺︱
「旅立ち」は福永の文学にあって、子どもから大人への脱皮というモチー
フとしてしばしば用いられる。それと
同時に、現在の生とは別な生への脱出・超出のモチー
フをも担っている。『風土』の書き始められた昭和十六年頃
から、『風土』の主題と重なり合うようにして、「今はない海の歌」、「海の時」、「海の陽の下に」、「海の旅」とい
った、一連の「海」を歌った詩が制作されている。これら一連の詩篇は、いまここと彼方とを隔てる海の空間性
に重点が置かれている。これはボー
ドレー
ル的主題に影響を受けたものである。中でも〈旅への誘い〉のモチー
フと〈彼方への飛翔〉のモチー
フは重要である。旅へといざなう海の彼方＝無限への思いは、郷愁であり憧憬で
ある。海の彼方の世界は「整いと美と／栄華と悦楽と静けさと」に満ちた調和的世界であるだろう。現在の満た
されない思いによって別のありうべき生を夢みるという思考・意識の運動は、福永に根源的なものである。
この「彼方」が、時間の遡行的「彼方」、幼年の「彼方」であるとき、それは〈輪廻転生〉のモチー
フと結びつ
く。先の世といまここにこうしてある生とは別の世であり、この二つの世・生の間には何がしかの断絶がある。
先の世はあるべき生としてのユー
トピアであり、それはいつの時点でか失われてしまって、いまは存在しない。
この神話的モチー
フは、〈幼年〉のモチー
フにほかならない。
一方、海の彼方が漠然とした夢想としてでなく、まさしく運命的に現世と結びつけられたものとして空間的に
意識されるとき、存在の故郷としての「母」のモチー
フと結びつく。海が、揺藍のゆれのごとく寄せては返す波
の運動によって、人を優しく慰めてくれ、すべての苦痛に忘却をもたらしてくれるというイメー
ジは、夢想的で
あると同時に身体的・物質的ですらある。福永が「海の想い」（『おとなの絵本』八、昭和四三・八）で述べてい
る「妣の国」というイメー
ジは、この海の彼方と「母性」との結びつきによるイメー
ジなのである。しかし、こ
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（10）
（11）
（12）
（13）
の結びつきが生じるのは、菅野昭正が指摘するとおり、「告別」以後の「故郷」の明確化と並行している。海と「母」
の結びつきは、とくに『海市』（新潮社、昭和四三・一）、『死の島』上・下（河出書房新社、昭和四六・九、一〇）
に顕著である。それは「告別」（『群像』昭和三七・一）から『忘却の河』（新潮社、昭和三九・五）にかけての福
永の死生観の転回と関係している。そこにおいて、「故郷」とは存在の外の領域＝死＝虚無であることが「発見」
される。しかし、すくなくとも『草の花』までの福永の詩作・短篇小説において、現世と対立する「彼方」への
思いは、郷愁・憧憬の表現の方に傾いている。
「彼方」とは現実の外なる領域であり、現実とは異なる秩序を持つ領域である。「喪失」は、存在が失われるこ
とであるが、失われることにより、逆に、日常の中に埋没し隠蔽された存在の本質を開示する。その存在の本質
は日常とは異質な姿をとる。異質な姿は、自己の外部に現れると同時に自己の内部にも出現する。そこに意識の
深層を探究する契機が生ずる。意識の中の異質な存在は未知なものであり、日常に対し異常とみなされるもので
ある。それは狂気の領域を導き出す。存在の本質の開示が狂気の領域と接すると悲劇的結末をもたらす。福永の
文学世界では、そこに治癒・再生の契機を見出すのは困難である。
「彼方」への飛翔は、現実からの脱出・逸脱である。それによって、空虚で不毛な現実が充実した世界へと変貌
することはあるのだろうか。しかし、前期福永の作品では、飛翔は往還的ではなく、一方向的、不可逆的な意識
の運動である。その運動の末に、登場人物たちは狂気・自殺といった存在の死・破滅の結末を迎える。登場人物
達は、死の深淵へと押し流されてゆくが、この現実の踏みはずしを救済する途はない。先に見た短篇小説「河」
では、「飛翔」は彼岸＝生者の国への旅立ちとして示されていた。そこに一抹の明るさが漂っていると考えること
も可能だが、ことによると、「僕」は死者の国から生者の国に帰還したというよりは、「母」の喪失、「母親の呪い」
という存在の原郷へと飛翔したのかもしれない。「僕」のその後の運命は、すでに滅びへと定められているのかも
しれない。
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（14）
（15）
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（17）
「美」の世界も、現実の外にあって、そうした狂気の領域に隣接している。この世のものならぬ「美」を見、ま
たそれを捉えようとする芸術・芸術家は、狂気を凝視し、狂気に堪えなければならないのである。福永の「泯��び」
の感覚に漂う一種の甘美さも、「美」と「狂気」の近親性に由来するものでもあるのだろう。
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第六章　福永武彦『風土』における〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉︱彼方への憧憬と死︱
一　〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉
福永武彦は、文学はもとより美術や音楽といった他芸術ジャンルの芸術家の肖像や芸術作品を、しばしば自ら
の作品世界に取り込んでいる。たとえば、『風土』におけるベー
トー
ヴェンのピアノ・ソナタ「月光」、『草の花』
におけるショパンの「ピアノ協奏曲」、「告別」におけるマー
ラー
の「大地の歌」、『海市』におけるモー
ツァルト
の「クラリネット五重奏曲」、『死の島』におけるシベリウスの音楽などがすぐに思い浮かぶ。これらはいずれも
音楽作品だが、『死の島』に登場するベックリンの絵画「死の島」なども、作品の主題と関わり重要な役割を果た
している。また、『風土』の桂昌三、「鏡の中の少女」（『若い女性』昭和三一・七）の麻里、『海市』の澁太吉、『死
の島』の萌木素子など、画家の主人公・登場人物も多い。画家ではないが、『忘却の河』の三木は美術評論家であ
る。このような題材の扱い方が、福永の作品を「芸術家小説」あるいは「芸術小説���」たらしめる一要因となって
いる。しかし、固有の芸術家の肖像や芸術作品は、福永の作品世界にあって、雰囲気や情緒を喚起するたんなる舞台
上の小道具にすぎないと見なすことはできない。福永は、主題の追求のために、緻密な計算と緊密な作品構成に
意を注ぎ、並々
ならない工夫に心がけた作家である。固有の芸術家の肖像や芸術作品の引用・活用も、作品構成
上の技法、情緒喚起、雰囲気作りであるばかりでなく、それ以上に、小説世界における主題の表現に不可欠なの
である。
福永の処女長篇小説『風土』では、福永が終生愛し続けたフランスの後期印象派（ポスト印象派）の画家ポー
ル・ゴー
ギャン
Paul Gauguin（一八四八︱一九〇三）の存在が作品の主題と深く関わっている。本章では、ゴー
ギャンの人物像などが、モチー
フとしてどのように作品に取り込まれ、主題展開の上でいかなる役割を担わされ
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ているのかという問題を考察してみたい。ここではゴー
ギャンに関わる作品のモチー
フを〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉と呼ぶことにする���。
『風土』は初め、第一部第三章までが『方舟』昭和二十三年七月号および九月号に、第四章が『文学51』昭和二
十六年五月号に発表された。第二部は『文学51』昭和二十六年六月号から八月号にかけて発表された。第三部を
書き下ろし、第二部は除いた省略版の形で、単行本『風土』が昭和二十七年七月に新潮社から出版された。よう
やく完本版の『風土』が東京創元社から刊行されたのは、昭和三十二年六月になってである。
『風土』は全三部から成り、全体に非常に精緻な構成を持つ。第一部と第三部は小説の現在時制の物語である。
一九三九年という歴史的な時間が設定されている。その間に挟まれる第二部は、小説の現在より十六年遡る、一
九二三年八月の過去時制の物語である。小説の現在の主要な登場人物は、画家の桂昌三、未亡人の三枝芳枝、そ
の娘道子、その友人でピアノの好きな久邇の四人である���。第二部は、若き桂昌三とその友人の三枝太郎、そして
三枝と結婚する前の荒巻芳枝を中心とする物語である。
この作品世界の中心となる主題について、作家自身は「日本という特殊の風土に育った藝術家の主題（４）」を挙げ
ている。また、菅野昭正は、「中心はやはり日本の風土の中で芸術家として生きるとはどういうことか、という問
題に絞られる���」と指摘している。この日本という「風土」と「芸術家」の問題を中心的に担わされている登場人
物が、画家桂昌三である。まず桂昌三の人間像に焦点を当てて見ていくことにしよう。作品に描き出された桂昌
三の人間像は、ほとんど絶望の暗い淵に立ちながら、つねに何かあるものに憧れ、希望を抱かずにはいられない
人物と規定することができるだろう。そして、希望の明るみに向かってはばたこうとするところに、桂の行動が
ある。
『風土』の中で繰り返される印象的な言葉がある。「Espérer
�
�
�
�, c’est
�
�
�
presque
�
�
�
�
vivre
�����……「希望することは殆ど生
きることだ、」」。このフランス語（および、その日本語訳）は作品中、桂昌三の口から何回か繰り返しつぶやかれ
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る。福永武彦はエピグラフを好む作家である。そのエピグラフと同じようにして、文脈の中から浮かび上がらず
にはいない、何かしら意味を含んだ一句を、作品のそこここにそれとなくちりばめている。そうした一句は読者
に作品の主題を暗示する。それまで何とはなしに読者が感じていた、登場人物や事件の背後にあってそれらを操
り動かしているものが、そうした一句によって一瞬にして開示される。この言葉もまたそうした一句の一つであ
ると言ってもよいだろう。
このゴー
ギャンの言葉は、桂によれば、「ゴー
ギャンがタヒチ島から彼の妻に書き送った手紙の一節」の文句���で
あり、「絶望の中にいる者が、何とか生きようとして搾��り出して来た言葉」である。「希望があればこそ生きてい
た、希望があることによってのみ僅かに生きていた」ということを意味しているという。この言葉はいかにも、
現在の失意の画家桂昌三の心の内をくま無く言い表しているだろう。桂は十数年前に恋愛の夢破れ、孤独な旅へ
と出発する。そしていままた、芸術家としての絶望的な状況に救いを求め、かつて自分の青春のもっとも純粋な
部分を燃やし尽くした地へと戻って来たのである。ゴー
ギャンの言葉からは、もはや何ものをも信ずることので
きなくなった桂の絶望の深さ、暗さと、それでも何かを信じ、期待して生きていたいという希求の切実さ、はか
なさとが対比的に浮かび上がってくるだろう。
しかし『風土』では、たんに桂の心理の縮図としてのみこの言葉が選び取られているわけではない。そこには
さらに複雑な仕掛けが施されている。桂がこの言葉を口にするとき、ゴー
ギャンという人物・画家にまつわるも
ろもろの文脈・背景にまで桂の思いは及んでいるはずである。この一句を通してゴー
ギャンの芸術が『風土』の
物語世界に入り込んできて、作品中の登場人物や出来事、作品の構造そのものとも深くからみつつ、作品の主題
を形成してゆくのである。
二　桂の絶望
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桂昌三がゴー
ギャンの絵画と出会うのは、第二部の小説の過去において、旧制高等学校の友人三枝太郎を通し
てである。桂と同様、三枝もまた絵の好きな青年だが、絵画に対する立場は桂とは異なっている。桂の分類によ
れば、三枝はアマチュアの絵描きであって、三枝の絵は、自己の感動を押さえることなく直接的に表現したもの
である。そこには子どもの持つような純真な生の喜びが、明るい装飾的な色彩によって表現されている。桂にと
って、それは三枝の愛したゴー
ギャンの絵と同様、あまりに人生に即した、装飾的で「ポエチックな」絵画であ
る。当時の桂の関心は「純粋な絵画、絵のための絵」であり、「オブジェの持っている力をそのまま形と色」で表
すことが桂にとっての課題であった。そのため桂は、素朴な感動から出発する三枝のようなアマチュアの絵画に
反対する。桂の目指す絵画は、いったん感動を殺し、それを制御することによって統一された感動そのものを獲
得するような絵画である。それがたとえば、セザンヌの絵に表現されていると考える。
十六年前の桂にとっては、ゴー
ギャンは、三枝と同様彼の対極に位置する存在だった。しかし十六年の歳月は、
〈桂＝セザンヌ〉と〈三枝＝ゴー
ギャン〉の間の図式を変化させる。十六年後に桂はゴー
ギャンを、「彼の裡にあ
るデモンが、さらに未知なもの、さらに新奇なものへと、彼を追いやる」が、結局その未知なもの、新奇なもの
を見出しえない人間、「étranger
�
�
�
�
�
�」と理解するに至る。そして、そこに生ずる絶望に対して共感を抱くことになる。
『風土』はこの変化を現在時制の中に包含することによって進展してゆく。この図式の変化を首藤基澄は、「芸術
派」から「人生派」への「転回」と捉えている���。この「転回」の間に横たわるのが桂の絶望の問題である。ここ
で桂の絶望について考えてみることにしよう。
第一部、第二部を通して明かされてゆく桂の絶望の直接の原因として語られているのは、十六年前の夏の海辺
の別荘地で、桂が芳枝の愛を失ったことである。それは桂の意識における重要度を示すように強調されて描かれ
ている。作者自身が語っているように、この作品の主題が「愛することにしか希望を持てなかった人間の不幸���」
ということだとすると、桂が芳枝の愛を得ることができなかったことは、まさに「不幸」を紡ぎ出す根幹に当た
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ることになる。しかし、愛を獲得できないことの意味は、『風土』ではさらに掘り下げて描かれている。そこに見
えてくるのは、愛を失うように運命づけられている人間の姿であり、愛を失うことはほとんど生を失うことであ
るという事実である。愛を失い、それと同時に生を失うことが「運命」であるなら、芳枝が自分を愛さず、選択
しなかったことは、桂にとっては絶望に陥る原因というよりは、たんなる契機にすぎない。
それでは「運命」とは何であろうか。それは第三部四章において桂が久邇に語って聞かせる彼自身の「風土」、
すなわち、人間の実存的な姿としての孤独を指すと考えられる。各人に固有の「風土」は、桂にあっては、彼の
負う過去、伝統、慣習、時代等といったものであり、それは彼の思惑を越え、外から、あるいは上から彼を支配
し、彼の人生を決定する。したがって絶望とは、自分の全き自由な意志によって生を選択できないことである。
運命的なものによって支配された生は、彼がそれを生きる前にすでに決定され、終わっていて、何事をするにも
もう遅すぎるのである。彼は疎外されたまま惰性で生きているに過ぎない。このような意識は桂を、芸術家とし
ても人間としても、暗く澱んだ色調で塗りこめてしまう。
福永は芸術家としての桂の絶望の契機として、日本の伝統の問題を描き出している。その日本の伝統とは、閉
鎖的であり、伝統を形成しないという特異な伝統である。そこにおいて、近代日本の芸術家は、西洋の芸術をそ
っくりそのまま移植せざるをえない。それと同時に、西洋の芸術の絶望的な高みを仰ぎ見て意気阻喪せざるをえ
ない。そして、伝統のないところで、根底から全くの独力で伝統を築き上げて行かなければならない。桂の絶望
は芸術的異邦人の宿命的な姿と深く関わっている���。
これと同様に、過去というものもまた桂の絶望の契機として働く。これはおもに第二部において展開される問
題である。第二部は過去における現在時制と、過去における過去時制とが交互に展開する。そして過去における
現在時制が時間の秩序通り未来に向かって進行するのに対し、過去における過去時制は、さらに過去へと遡って
ゆくという、まさしく遡行的な形をとる。これによって、一九二三年八月夏における桂の人生が、未来と過去の
98
双方に拡大されて行き、第一部と第三部の物語世界に接続され、そのように時間を基調として桂の生の全体像が
示されるという仕組みになっている。
遡行的過去は、時間の中に潜在する因果の糸をその源にまで追求してゆくことで、こうした因果（運命、宿命）
がいかに身動きの余地なく桂の生を決定し、終わらせているかを、彼の無意識の領域にまで入り込んで描き出し
ている。過去の現在、さらには第一部、第三部の小説の現在にまでつながる桂の幼年時代の体験は、さまざまな
問題を孕んでいる。桂の幼年時代の体験に触れて、首藤基澄は、黒木先生とお君さんの「悲恋物語が『風土』の
圧巻だと思う」と述べている。この挿話において、父親のように慕っていた黒木先生を裏切り、母親のように安
らぎを感じていたお君さんを死なせたという、幼い桂の抱いた罪意識は、その後も癒やされることはない。その
罪意識は繰り返し彼の心に浮かび上がってきては彼の良心に突き刺さり、ついには彼の意識の根底にまで浸透し
てゆく。それはさらに、自己の存在そのものが罪であると感ずるいわば原罪意識へと変形し、彼の生を決定して
いった。黒木先生とお君さんという、自分とともに生きるべき人間を、自分の過失から喪失したという事実が桂
に与えたのは、結局は不毛な孤独に回帰して一人で生きるべく運命づけられているという認識だっただろう。そ
れはちょうど、彼の育った東北の貧しい海辺の村の風景と同様、暗く寒々
とした心の風景である。
三　ゴー
ギャンの絵の秘密
第一部、第三部の小説の現在と、第二部の小説の過去との間の桂の人間像の変貌は、小説の主題を形成する。
その外的な変貌は桂の内部における時間の経過を形象化している。一方、十六年もの時間の経過にもかかわらず
変化がなかったかに見える芳枝の姿は、桂の変貌の相対的尺度として働く。その対比により、読者は、桂の失意・
絶望に閉ざされた年月を、桂の全生涯にまで拡大して考えることになる。
「芸術派」から「人生派」に「転回」した桂は、自己の生をそれまでの人生の歩みに即して深く見つめることに
99
（10）
よって、深い絶望に陥り、それゆえ希望せずにはいられなかった。そこでは「希望することは殆ど生きること」
にほかならない。それでは桂にはどのような「希望」が残されているというのであろうか。十六年前の〈桂＝セ
ザンヌ〉と〈三枝＝ゴー
ギャン〉の対比的図式はいまや変貌を遂げる。桂にとっては生とはすでに決定され、終
わってしまっているものである。彼はそこで生きる力を無くし、ほとんど死に絶えた生を眺め、観察し、思いを
巡らすことしかできない。それに対し、かつての三枝太郎の生き方は、まさしく生をそっくりそのまま生きる、
考えこんだり思い煩ったりせずに生を十分に生ききる、といった生き方であった。そこには生き生きとした生、
生そのものがあった。
十六年の歳月の経過による桂の絶望は、生きることの意味を失った己の生の認識に始まる。そこで希求される
のは、生きるに値する生である。桂と三枝の対比的図式が、桂の中で変化する。三枝太郎の側にこそ真の生が実
現されていたと桂は認識するに至る。桂は〈三枝＝ゴー
ギャン〉の実現したものに憧憬の目を向ける。しかし、
此岸に生きる桂に対して、すでに亡くなった三枝は彼岸の存在である。〈三枝＝ゴー
ギャン〉の実現したものに対
する憧憬は、決して達することのできない彼岸、失われた時間の彼方にある生への憧憬である。
小説の現在においては、桂と三枝の間の対比的図式は、桂と、三枝の一人娘である道子との対比的図式に受け
継がれる。道子は、健康的で生命感あふれる、どこか未知なものを持った少女として描かれている。桂は彼女の
絵の中に三枝太郎の絵と同質のものを見る。それは自己を主張しないではいない躍動的な生の印象である。した
がって道子がゴー
ギャンの絵「タヒチの女」を愛し、それを占有して誰にも見せたがらないということは、〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉においては二重の意味を持つことになる。すなわち一つは、道子はゴー
ギャンの絵を媒介に
して父三枝太郎と交感することができるということである。もう一つは、そのゴー
ギャンの絵の意味するものが
道子自身の生の秘密であるということである。桂にはこの二重の意味が、生を持つ者の側の秘密に重なって見え
る。それゆえ桂は、道子の思惑を無視してでもゴー
ギャンの絵に見入らずにはいられない。
100
（11）
〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉は登場人物間の対比的図式や物語展開などの小説の構造面を作り上げているが、それ
と同時に、ゴー
ギャンの絵画の持つ固有の芸術的価値が、『風土』の主題と深く関わっている。ゴー
ギャンは原始
に憧れ、文明から逃れタヒチに住んで、好んで原住民や南国の風景を描いた。そのゴー
ギャンの人物像や人生だ
けでなく、ゴー
ギャンの絵そのものが、視覚的画面として小説の作品世界に取り込まれているのである。そこに
描き出されたゴー
ギャンの絵の世界とは、南国の楽園的な世界、原始的、野性的な世界である。暑熱と植物の強
烈な香りとが画面を見る者に伝わってきそうである。読者はそこに装飾的な色彩、色調、筆致をも想像しないで
はいられない。そして何よりも重要なことは、その画面に漂う雰囲気が、象徴的、暗示的、神秘的なものである
ということである。画面の背後に漂うその何かあるものが〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉の核心である。
第三部において、桂は何度か道子の部屋に、道子にも芳枝にも無断で入り込み、ゴー
ギャンの「タヒチの女」
の絵に眺め入り、その画面に表現されているものについて思いを巡らす。そんなあるとき、桂は道子に見つかっ
てしまう。道子はほとんど発作的に、ゴー
ギャンの絵にパレットナイフを突き刺し、傷つける。そのとき一挙に
桂は、この絵の秘密、この絵に漂うものが何であるかを理解する。
タヒチの女が凝然と画面の外に見詰めていたもの、︱それは死だった、あらゆる情熱と本能と希望との中
に潜んでいる死、静かな憩いとしての死、現世の彼方に、現世と少しも変らぬ様相のまま、より浄化され、よ
り透明な光線に包まれて横たわる
Nirvâna
�
�
�
�
�
�、一切を超えて永遠の生につながる涅槃
�　��だった。そしてタヒチの
女は、些か
���　も動じることなく、冷たく、死を眺めている。それは、言い換えれば、この女が生きていること
だ、彼女は死を見詰めて生きている、死を見詰めるが故に、この上もなく生き生きと、逞しく、生きている、
このタヒチの女……。
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これこそがゴー
ギャンの絵の秘密だった。そしてまたそれは桂にとっては、人間の生の秘密でもあった。死霊
Tupapau
�
�
�
�
�
は目に見えない空気のように、ゴー
ギャンの絵のあらゆるところにまで行き渡っている。それと同じよ
うに、人間の生はその内部にいつも死を宿している。死とは人間の外側からあるとき不意にやってくるものでは
ない。人間の生はつねに死と背中合わせである。これが桂の得た認識だった。これによって絶望は質的変化を遂
げる。桂の絶望は生の疎外感によるものだった。それは過去、伝統、慣習等といった運命的、宿命的状況によっ
て現在の生が決定され、すでに終わっているという認識に由来していた。しかしいまや桂の生の認識は、そうし
た運命的要因をすべて排除し、その中心に死という絶対的な否定、否定そのものを据える。そのことによって、
生の秘密、ありのままの生の姿を獲得することができた。生の原点においてはいかなる限定的条件も存在しえな
い。死のみが存在し、生の全体像を規定する。それゆえ生はつねに、虚無へと転落してゆく危険性を孕む。しか
し、死はまた生をかくあるものとして、その手応えを保証してもくれる。
生の意味を悟ったときに、桂は、彼方に存在するであろうもう一つの別の生、彼の待ち望んだものを獲得した
と言ってもよいかもしれない。しかしその瞬間にそれは、死をはらんだ彼自身の生に変貌していた。自己の生へ
回帰することが生の本来の姿であり、それは形としては、不毛の孤独への回帰とまったく同じものである。彼方
を憧憬し、彼方へ向かって越え出ようとする生が、彼方のもう一つの別の生と一致したその瞬間に、それによっ
て拒絶され、自己の生へ回帰する。このことは、「道子がナイフで「タヒチの女」を殺はすは場面」に象徴されている。
こうして桂の希望であった「魅惑の風土」、「未知の風土」は消え去る。
『風土』最終章における道子の「悪夢」は、非常に暗示的で象徴的である。この悪夢の部分が〈ゴー
ギャン・モ
チー
フ〉の最終部に当たる。そこには悪夢を見る道子の無意識の領域が露呈しているのであろう。悪夢が象徴的
に示しているのは、道子の生にもまた死霊
Tupapau
�
�
�
�
�
が住みつき、あらゆる人物の姿を借りて彼女を追いかけ回す
ということであろう。それはほぼ桂の悟った生の秘密、生の意味と同一のものである。それゆえ、悪夢を通じて
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道子は桂と共鳴し始める。そして道子は桂の死を予知するのである。
〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉は過去における桂と三枝との対比、現在の桂と道子との対比、「芸術派」から「人生
派」への桂の変貌、人生に絶望する状況から彼方に希望を抱こうとする桂の現在の姿などと関わっている。しか
し、それだけでなく、〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉は物語世界の核心において、死を孕んだ生という、生の原点の認
識に到達する原動力となってもいるのである。
福永は『風土』以後、〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉を姿を変えて展開する。『ゴー
ギャンの世界』（新潮社、昭和三
六・七）、「ゴッホとゴー
ギャン、内面への道」（『意中の画家たち』人文書院、昭和四八・七、所収。初出は『世
界の名画』第三巻「ゴッホ・ゴー
ガン」学習研究社、昭和三九・一二）といった評論の形でゴー
ギャンの絵画と
人生を追究してゆく。表面的には、小説の物語世界に〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉が関わるのは『風土』のみであ
る。しかし、粟津則雄が指摘するように、このモチー
フは『死の島』にまで及んでいると考えられるのかもしれ
ない。あるいは、他の小説においても、他のモチー
フに姿を変えながら、作品の底流をなしているのかもしれな
い。〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉の広がりについては、改めて考察してみる必要がある。
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第七章　福永武彦における二重人格的人物像の系譜︱自己同一化と破滅︱
一　『死の島』の萌木素子の「内部」
（前略）綾ちゃんはわたしのすぐ横の、わたしの右手にいて、身体をやや前屈みにして泣いていたし、わたし
は冷やかに、何の興味もないように、泣いている綾ちゃんを見ていた。いや、そうではなかった。鏡の中の
右手で、身体をやや前屈みにして泣いているのはわたしだったし、鏡の中の左手で、冷やかにその女を見詰
めているのはそはれはだった。そしてそはれはは言った。わたしたちは随分長い附合だったわねえ。ええ長かったわ
ねえ、とわたしは答えた。こういうふうに終るということを予想したことがあったかしら？　とそはれはは訊い
た。予想はしなかった、でもこれでいいのよ、とわたしは答えた。後悔はしないわね？　とそはれはは訊いた。え
え後悔はしない、とわたしは従順に答えた。まるでそはれはが看護婦でわたしが患者であるかのように、まるで
そはれはが看守でわたしが囚人であるかのように、まるでそはれはがわたしでわたしが綾ちゃんであるかのように。
そう気がつくと鏡の中の右手にいる女は、今はもう泣いてはいず、ごく平静な表情をして鏡の外にいるわた
しの方を見ていた。そしてわたしは鏡の中を今までに見たこともないような眼で見ていた。それはまるでわ
たしというものが鏡の外にいて、しかも鏡の中にはわたしもいればそはれはもいるし綾ちゃんもいる、みんな一
緒くたに混り合っている、という具合だった。（後略）（「内部（Ｌ）」）
これは『死の島���』の女主人公の一人、萌木素子の内的独白の断章の一節である。萌木素子ともう一人の女主人
公相見綾子の二人が、広島の旅館の一室で自殺を試みる直前の場面である。素子は「磁石に引き寄せられる鉄片
のように部屋の隅にある姿見の方へ近づいて行」き、鏡の中をのぞきこむ。そこには「綾ちゃん」、「わたし」、「そは
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れは」の三人が映っている。しかし実際に鏡に映っているのは、右手の女と左手の女の二つの像だけである。姿は
二つだけだが、名前は三つあるのである。実像と、それが現実において付与されている名前との結びつきが緊密
さを失い、「まるでそはれはがわたしでわたしが綾ちゃんであるかのよう」な状態が現出している。しかしその状態は、
「まるで…であるかのよう」という直喩表現にはとどまらない。ここで名前が交換可能な状態にあるのは、たんに
命名の次元においてだけでなく、実体も交換可能であることを意味している。ときに右手の女が「綾ちゃん」で
あったり、「わたし」であったり、また左手の女が「わたし」であったり、「そはれは」であったりする。「みんな一緒
くたに混り合ってい」て、それぞれの人物の自己同一性は希薄になっているのである。
『死の島』は五つの断章群から構成されている。それぞの断章群は、固有の語り口・語りの調子（トー
ン）と内
容の連続性を持つ。ここでは、断章群それぞれの語り口の違いに着目し、断章群を「声部」（１〜５）と呼ぶこと
にしよう。声部１は、昭和二十九年一月二十三日「暁」から二十四日「朝」にかけての相馬鼎の行動を、現在時
制で語る声部である。これを作品冒頭の「序章・夢」と作品末尾の「終章・目覚め」とが挟みこんでいる。声部
２は、声部１の相馬鼎が行動しつつ、過去を回想する声部である。声部１の時制より過去に遡り、相馬鼎、萌木
素子、相見綾子の三人の関わりを描き出す。断章の標題には、その断章の出来事が声部１の始まりの時点より何
日前であるのか、その日付が記されている。声部３は相馬鼎の書いた三篇の小説「恋人たちの冬」、「カロンの艀」、
「トゥオネラの白鳥」のテクストそのものである。この声部も、声部１の相馬鼎が、広島への列車の車中、ノー
ト
に書いた自分の小説を読みかえすという形で成立する。声部４が「内部」の断章群である（「内部（Ａ）」から「内
部（Ｍ）」まで）。萌木素子の内面を描いている。声部５は、「或る男」の断章群である（「或る男の午前」から「或
る男の深夜」まで）。相見綾子と萌木素子の二人と何らかの関わりを持ったらしい「或る男」の内的独白の声部で
ある。声部４「内部」の断章群は、『死の島』の中でもとりわけ濃密な文体を持ち、人間の内面の深奥を深く見据え、
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捉え、描き出している。声部１、声部２がかなり客観的に、語り手の判断を抑制して、リアリズムに近い手法で
語られるのに対し、声部４「内部」は、声部５「或る男」と同様、内的独白の手法をとる。直喩や隠喩が多用さ
れ、全体に象徴性が高く、外的現実と内面の意識が浸透し合っている。また声部１および声部２の時間が、歴史
的にも日常的にもきわめて厳密に規定されているのに対し、声部４「内部」では、むしろ逆に、時間はきわめて
不明確であり、声部１・２との対比からかろうじて測定されるにすぎない。それは、「内部」の世界が、素子自身
の閉じられた自律的時間���に従って展開されるからである。
萌木素子の人物像は、おもに声部２での彼女の言動を通じて外面的に描き出される。彼女は広島で被爆した女
流画家であり、内面は死によって蝕まれている���。それは被爆体験に由来すると考えられる。もはや人間の善意と
か希望、あるいは進歩といった明るいもの、確かなものを信じることができず、死に向かって魂が崩壊してゆく。
しかし一方で、ときに心がやさしいものに満たされ、何とかして生きたいという願望を抱くのである。魂が崩壊
してゆく心の動きは、崩壊感覚・喪失感といった感覚として表現されている。彼女は、自分の生がすでに終わっ
ていて、滅びに向かうことは不可避的に決定されていると考える。もう一方の心の動きは、相馬鼎が彼女を愛し、
そのことによって生の意味を見出すことができるようになることを願望するという形で描かれている。彼女はこ
の両者の葛藤に苦しみながら生きてきた。しかし声部４「内部」は、この両者の葛藤にほぼ決着がつけられてし
まった状況から始まる。
いつそはれはが始まったのかわたしは知らない。そはれははいつでもそこにあった。わたしの内部に、わたしの中
のどこか奥深いところに、病根のように根を張ってわたしというものを腐らせていた。わたしはそはれはを恐れ
ていたし、そはれはが内部に存在していることを認めたくはなかった。しかし認めたくないというそのことの中
に、確実に、そはれはは隠れ場所を見つけ出してわたしの生を食いちぎっていたのだ。（「内部（Ａ）」）
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「そはれは」はいつのまにか彼女の内部に存在し、彼女の内面を蝕み始めていたという。冒頭に引用した独白でも、
「そはれは」は素子自身や綾子と同等の存在として語られていたが、ここでも「そはれは」は、まるで一つの人格のように
その存在を主張する。擬人的に表現された素子の内面のある意識は、彼女にとっては他者としてしか把握されえ
ない。その内面の他者が「そはれは」と呼ばれているが、「そはれは」とは、素子の内部の崩壊感覚・喪失感と考えること
ができるだろう。内面の異質な存在と彼女自身が同一化を始めるところから、彼女の内的独白は始まる。
独白の中で強調されるのは、生への欲求・願望・希望が絶たれてしまっているということである。彼女が繰り
返し呟く「馬鹿な人だ、相馬さん。」という言葉は、結局彼女が相馬鼎の愛によって救われることはなかったとい
うことに対する悔恨・絶望をその裏に秘めているのだろう。しかし生と死の葛藤が、死の一方的な勝利に終わっ
たにしても、素子は苦痛のうめき声を洩らすわけではない。「そはれは」に捉えられてしまった彼女は、「欺かれるこ
とは快かった。わたしはその瞬間にすっかり会得した、占領され、捉えられ、自分の意志ではないものの意志に
従うのが如何に心地よく、最早抵抗する必要がないと知ることが如何に愉しいかを。」（「内部（Ｄ）」）とさえ語る。
彼女はもはや人間の魂を持ち続けることはできない。しかし、感情のない事物・客体として存在することはまだ
できる。ここでは彼女には生と死の葛藤すらも存在しない。彼女の声の中に聞きとることができるのは、絶望・
苦悩より、むしろ肩の荷を下ろした者の安息の響きなのかもしれない。
萌木素子の「内部」は、以上見てきたような彼女の内的独白とは別の調子の語り・声を含む。それは漢字カタ
カナ交り文で記述される声である。そこでは素子は、「彼女」と三人称で呼ばれる。時間・空間も異なり、原爆に
よる破壊直後の広島における、したがって、漢字ひらがな交り文より八年半ほど遡る時点での、素子の別の内面
が語られる。このカタカナ交り文とひらがな交り文の併用は、福永がしばしば好んで用いる語りの手法である。
それによって人間の意識の多層的なあり方が表現される。この場合、カタカナ交り文の語りの方が素子の意識・
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内面のより深層に当たる。そして、ひらがな交り文において独白する彼女の意識・内面に影響を与え、あるいは
呪縛するのである。原爆で破壊し尽くされ、すべてが死に絶えた廃墟を歩く彼女自身、確実に死に捉えられ、精
神も身体も事物に化してゆく。
彼女ハ自分ガ最早女デハナイ何カ別ノ存在ニ、男デモ女デモナイ中性的ナモノニ、イナ、最早人間デハナイ
単ナル一個ノ物ニ、変化シテシマッタコトヲ知ッテイタシ、何等カノ意志ガ、ソレトモ努力ガ、ソレトモ勇
気ガ、彼女ヲ再ビ女ニ戻シ、人間ニ戻スコトガ出来ルナドト、トテモ信ジルコトハ出来ナカッタカラダ。（「内
部（Ｂ）」）
被爆体験は彼女の内面に、癒やしがたい傷跡として崩壊感覚・喪失感を刻印したに違いない。彼女は、「そはれは」が
彼女を捉えるまでは、「お母さん、と呼び掛けるたびに、わたしは必ず物から人間へと蘇生した筈だ。」という。
原爆の荒野でもそうであった。
モシソレヲ見ナケレバ、トテモ女トハ言エナイソノ坊主頭ノ娘ハ、ソノ時、オ母サン、ト叫ンダ。オ母サン。
ソノ瞬間ニ彼女ハモウ物デハナカッタ。（「内部（Ｂ）」）
母の名を呼ぶことは、母的なるものを求め、母的なるものとつながろうと祈念することである。それは素子を
生の方へ引き戻したことだろう。しかし、「そはれは」に捉えられた今、彼女が存在しうるのは、物としてだけである。
彼女は、すべてが死に絶えた原爆後の風景そのものと同一化してしまったのである。
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二
中期作品の女主人公たち
『死の島』の萌木素子は自己の内面に深く穿たれた暗黒を、まるでそれ自体が彼女から独立した存在であるかの
ごとくに、「そはれは」という人格として表現するほかなかった。自己の内の異質な存在は、言ってみればもう一つの
自己であり、素子は自己の二重性、二重人格性を意識していたと言うことができる。もう一つの自己は自己自身
ときわめて類似していながらも、やはり他者であり、未知なる側面を持つ。したがって素子にとって、自己を語
るとは、他者を語ることでもあり、あらゆる彼女の感情は、彼女自身が手にとって観察することができるほど対
象化・客観化される。「内部」の語りは、独白の形をとりながらも、すべてを相対化する、的確で冷静な判断力を
持つ視点によって成立している。「わたしはそはれはを恐れていた。」と彼女が語るにしても、そこから、恐れおのの
く感情、恐怖による身震い、精神の錯乱といったものをうかがうことはできない。彼女が自己の感情をさまざま
に命名して提示すればするほど、彼女の無感動・無感情が明確になってくる。
『死の島』の「内部」の語りと同質の語り・文体はすでに、福永の初期から中期にかけて���の作品「時計」（『新潮』
昭和二八・四）に始まり、中期の「深淵」（『文芸』昭和二九・一二）の「己」の独白部、「鏡の中の少女」、「世界
の終り」（『文学界』昭和三四・四）の多美の独白部（〈一〉、〈四〉）に見ることができる。これら四作のうち「時
計」、「鏡の中の少女」、「世界の終り」の三作品の女主人公由美、麻里、多美は、ともに狂気に陥る女性である。
福永の中期の作品には狂気を扱ったものが多いが、とりわけこの三作品の三人の女性は、二重人格・二重身によ
って破滅する点で共通している。そしてこの系譜は、『死の島』の素子へと引き継がれてゆく。彼女らに共通して
いるのは、自己の内部をあまりに明晰に凝視し、自己を対象化するため、引き裂かれた自己として姿を現す実存
的人間の本質を目の当たりにせざるをえず、その不安を癒やすことができないという点である。以下に、「時計」、
「鏡の中の少女」、「世界の終り」を取り上げ、三人の女主人公の崩壊する内面の劇を見てみよう。
「時計」は、結婚を拒絶した恋人を毒殺しようとした過去の記憶が甦ったために、もはや生きていることのでき
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なくなった女性を描いている。由美は、毒殺が未遂に終わったとき、精神的ショックからその事件の記憶だけを
すっかりなくしてしまった。それは「不思議に思い出すことの出来ない記憶の裂目のようなもの」であり、その
甦りの予感が彼女を漠然と不安にさせていたのである。ミルクホー
ルで、注文したミルクをこぼしてしまったと
き、それに重なり、かつて恋人を毒殺しようとして、最後の瞬間にコー
ヒー
茶碗を落としてしまった記憶が甦る。
それによって、彼女の執拗な固定観念、「生きることを間違えてしまった。今度こそは間違えない。」という強迫
観念もまた甦り、彼女は自殺へと赴く。
この作品では意識の多層性が表現されている。日常の表面的な意識の流れの底に、過去の記憶が、忘れられて
はいるが、たしかに存在し、甦ろうとしてうごめいている。そうした意識の深層は、意識主体にとって、不可解
なもの、未知なものであり、また自己とは異質なものである。そうした忘れられているもの、意識されることの
ないものが、回復し、意識の表層に出現することによって、由美は破滅に到る。意識の隅から隅まで照らし出し、
影の部分を消し去ってしまう明晰な意識が、彼女の生存を不可能にするのである。
「鏡の中の少女」の女主人公麻里は、美術学校の学生だが、「去年の秋、健康を害し」て、いまは海岸に近い別
荘で療養している。「健康を害し」たとはいうものの、実は精神に異常を来したのである。「そはれはは不意に来た。」
とその事情について語られてゆく。モデルを写生していた彼女は、モデルの身体がどんどん大きくなってゆくの
を感じる。
（前略）彼女はもうモデルの方を見る気力もなかったが、不安にこわばった友達の顔の向うに、刻々
にひろが
って行く鉛色の皮膚を感じた。それは今や教室の中いっぱいに大きくなり、麻里が息をすることも出来ない
ほど、覆いかぶさって来た。それは彼女を押し潰した。その不可解な、巨大な物は、ぐんぐん彼女の身体の
中へ侵入した。そして彼女は、眼を見開いたまま、この巨大な物をまじまじと見詰めていた。
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この彼女の内面に入り込んでしまい、彼女自身から異質なものとして意識されている「不可解な、巨大な物」
は「そはれは」と命名され、さらに麻里の内面で、一つの確かな人格を持った「鏡の中の少女」として形象化される。
それは「彼女とよく似ていながら、いつまでも年を取らない、まったく別の少女」である。その「鏡の中の少女」
を、麻里は「お前」と、まるで他者に対するかのように、二人称で呼びかける。麻里にとって「あたしは死んで
いるけれど、お前は生きている」という。「お前」の方が実在・本体であり、彼女自身はその影なのである。とき
に「ふと現実の感覚が、時間の向うの思い出が、彼女に復って来る」ことはあっても、最終的に「鏡の中の少女」
は、「夜よりも巨大になり、彼女を無慈悲に押し潰」してしまう。彼女は、自分の内なる異質な存在に対する不安
を克服し、癒やすことはできない。この作品において、自己の内なる異質な存在が「そはれは」と呼ばれ、また、「鏡
の中の少女」として人格化されていることに注意する必要がある。
「そはれは」とは、不安とか恐怖といった明確な感情として名付け、定義することのできないような不可解な存在で
ある。このことは『死の島』の萌木素子の場合と同様である。ここでさらに重要なのは、「そはれは」が「鏡の意識���」
と関わっているということである。鏡とはその前に立つ者の姿を映し出す道具である。そこに映し出された像を
見ることによって、鏡の前に立つ者は自己を対象化・客体化する。そこに、見る自己と見られる自己が発生する。
意識主体は、自己の同一性の保証を自己の二重性・二重人格性に求めることになる。意識の多層的状態にあって、
意識主体は何種類もの相異なる自己の存在を意識する。この作品において、それが明確に「鏡」の状態として形
象化されているのは興味深い。ここでの麻里の精神異常は、自己の内なる他者性に対する恐怖に由来する。そし
て自分が自分として存在していられる「夜」という唯一の場も、次第に他者性に占領されてゆき、彼女は行き場・
帰属の場を喪失する。彼女はもはや生きていることはできない。
「世界の終り」でも、自己の内なる他者性に自己を占領され、破滅する女性が描かれる。黒住多美は、満員列車
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で出会った沢村駿太郎に望まれて結婚し、北の町の弥果
����で若い病院長の奥さんとして生活を始める。駿太郎の母
との同居の日常の中で、多美の精神の異常が顕著になってゆく。ここではとりわけ、女主人公多美の内的独白で
ある〈一　彼女〉と〈四　彼女（つづき）〉の章に注目してみよう。作品冒頭の「夕焼」のイメー
ジは、すでに終
末の危機的状況を暗示している���。多美は「私の中の不在のものが少しずつ私の存在の方へ近づいて来る」と言う。
しかしこれは決して彼女の抽象的な観念・感覚の比喩的表現ではない。「鏡の中の少女」の場合と同様、ここでも
「私の中の不在のもの」とは、彼女の外なる実体である。夕焼けの中を「道のずっと向う、山脈に近い方の空間か
ら誰かがこっちに歩いて来る」。「私の中の不在のもの」、「誰か」が「近づいて来る」、「こっちに歩いて来る」と
いう表現は、空間性・身体性・実体性をともなっている。彼女にだんだん近づいてくる彼女の内なる他者は、「ま
だ芥子
�　�　粒��のように小さい」が、「四　彼女（つづき）」では、街の中で姿を見かけるほど近くにいる。そしてつい
に彼女は部屋の中でもう一人の自分と出会う。徐々
に接近して来て、ついに出会うというこの空間的な表現は、
内面が外化されていることを表している。逆に言えば、ここには、内面と外界が浸透し合い、照応し合った状態
が表現されている。他者性の出現は、一個の閉じられた球体・小宇宙としての自己存在の認識に変更を強いる。
自己同一性が脅かされるのはそのときである。そこにおいて他者性と何らかの関係性を持ちえないとするなら、
自己は完全に他者性に領有されてしまうかもしれない。この作品でもまた、多美は、自分の方がもう一人の自分
の影であると意識している。もう一人の自分との出会い・合体は、円満な自己の調和的回復を実現するのではな
く、自己の破滅をもたらすのである。
三
虚無と「古里
����」
「時計」、「鏡の中の少女」、「世界の終り」の三篇に共通しているのは、自己がもう一人の自己と出会い合体する
自己同一化の瞬間、すなわち自己の回復と思える瞬間が、同時に破滅の瞬間でもあるという点である。それは、
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内面の他者性が克服・解消され消失するどころか、逆にその他者性が自己を領有してしまうからである。もう一
人の自己の接近は、彼女らにとって、希望ではなく破滅の予感を与える。彼女らはもはや回復を信じず、虚無的
な態度で自己の崩壊の過程をつぶさに報告する。『死の島』において、萌木素子が「そはれは」に捉えられるのも、そ
のような自己同一化であり、彼女もまた、「時計」の由美、「鏡の中の少女」の麻里、「世界の終り」の多美と同様、
破滅への道を歩む。しかし、由美、麻里、多美の場合、自己同一化の瞬間が破滅の瞬間でもあることが描かれて
いるが、ではなぜそうなのかということについては語られていない。なぜ自己同一化の瞬間が、幸福な瞬間、充
全な生を獲得・実現する瞬間ではないのだろうか。
『死の島』の萌木素子は、内面がとめどなく崩壊していく過程で、もはや魂も感情も持たない物・客体として存
在しようと考えるが、結局そこにとどまることさえできない。彼女の破滅は、人間としてだけでなく、物として
でさえ不可避的である。ここでもう一度、本章の冒頭で引用した萌木素子の内面の独白「内部（Ｌ）」に戻ってみ
よう。この場面において、鏡の中を見つめる素子の自己は、彼女のもう一つの自己である「そはれは」ばかりか、綾
子というまったくの他者とさえ区別できなくなってしまっている。鏡の中の世界は、「鏡の中の少女」では、見る
主体と明確に対立する、実体性を備えた外的他者性を帯びていた。しかしここでは、すべての存在の境界が融け
出し、もはや自己も他者も存在しない状態となってしまっている。
「時計」、「鏡の中の少女」、「世界の終り」では破滅の瞬間が描かれていたが、ここでは破滅の状態が描かれてい
る。この破滅の状態は、素子にとって、もはや不安や恐怖ですらない。「内部（Ｋ）」と「内部（Ｌ）」では、海に
雪が降りしきる光景が描かれる。それは、「そはれは」が「塗り潰したカンヴァスの表面のように」彼女の「心を真白
く塗り潰し」てゆく過程とも照応している。「今ほどそはれはとわたしとが一体になったことは嘗てなかった」、「今は
もうそはれははわたしで、わたしはそはれはだった」と彼女は語る。そのとき彼女は「或る為体
�　��の知れない幸福感」を思
い出していたという。それは声部１の小説の現在の前年、昭和二十八年夏に、彼女が一時広島に戻ったとき、太
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陽の白く輝く光景を眺め、狂気に陥ったときに襲われた、「それまでに感じたこともない幸福感」（「内部（Ｋ）」）
と共通する。彼女は最終的に、破壊し尽くされて何も残らない昭和二十年八月の広島に回帰したのである。
（前略）ソノ真白ナ球ノ中ニ、ソレヲ眺メテイル彼女マデイツノマニカ吸イ込マレテ行クヨウダッタ。コノ太
陽ハワタシノモノダ、ト彼女ハ呟イタ。オ前ハワタシノモノダ、ト太陽ハ叫ンダ。ソシテ凍ッタ白イ太陽ハ
轟クヨウナ笑イ声ヲ立テタ。（「内部（Ｌ）」）
「内部（Ｍ）」の表現しているものは完全な虚無の状態である。いかなる人間的感情もそこには存在しない。自
己同一化の瞬間までは恐怖・不安に脅かされていようと、その瞬間ののち、その状態においては、事態は一変す
る。『死の島』の「内部」はそれを描き出している。「内部（Ｍ）」の完全な虚無に陥る直前の状態について、素子
は次のように語る。
時間はすっかり溶解し（いつ溶解したのかはもう思い出せないが）今さら凝固したところでそれは順序不
同に歪に
���　混り合ってまるで鏡の面のように一様に平らに見えたが、そこにわたしは一つの風景が浮び出るの
を見ることが出来た。波一つ砕けない永遠の海と、木の葉一枚そよがない永遠の島。わたしがいつその海を
見たのか、いつその島を見たのか、もう思い出すことさえ出来ない過去のことでありながら、今この瞬間に
わたしはその海を見、その島へ渡って行こうとしつつあるのだ。そこがわたしの古里
����であることをわたしは
本能的に知っていた。（後略）（「内部（Ｌ）」）
ここに「死の島」のイメー
ジの核心がある。すでに相馬鼎の口を通して、「常世」・「妣の国」といった観念が語
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られていた。ここで素子が「行こうとしつつある」のは、観念としての場ではなく、現実の空間、実体性を備え
た場である。先に、「内部」の語りに関わって、母の名を呼ぶことについて言及したが、「死の島」とは「古里
����」
であり、また「母的なるもの」、そして、原爆で壊滅した「広島」のことでもある。そこに人は帰属の場を見出し、
自己同一性を獲得することだろう。先の素子の独白全体に漂う安息感は、「時計」、「鏡の中の少女」、「世界の終り」の
女主人公たちにはまったく見出すことのできないものである。それは、その三篇において、女主人公たちはどこ
にも自己を帰属させることも、帰ってゆくこともできず、つねに異質な存在と向き合っていなければならないか
らである。
人間の魂が帰ってゆくべき「古里
����」の問題は、『死の島』に先立って、『忘却の河』でも描かれていた。しかし、
『死の島』の「古里
����」の問題を、『忘却の河』の「古里
����」の問題と同一視することはできない。帰ってゆくべき場
としての「古里
����」の問題は「告別」あたりから明確化してきた、と菅野昭正は指摘している���。『忘却の河』では象
徴的な「古里
����」として賽の河原が描かれている。人は賽の河原において罪を祓い落とし、罪を清め、また現実に
戻ってくる。しかし、この現実で再び徐徐に罪にまみれて生きてゆく。そのようにして、人間が現実とたえず往
還すべき場として賽の河原＝「古里
����」は描かれている。『忘却の河』においては「古里
����」は、繰り返し人間に死と
再生を可能にさせる場なのである。
しかし『死の島』においてはそうではない。「古里
����」へと帰ってゆく素子は、もはや現実に帰還することはない。
彼女の死は永遠の虚無なのであり、その背後には何物も存在しない。幸福な自己同一化は、決してこの現実にお
いて達成されることはない。自己同一化は死と等価なのである。素子の安息は、生きることをやめることによっ
て獲得されるものである。逆に言えば、生きている限り、人は自己の内の他者性に脅かされ、狂気に曝され続け
なければならない。「時計」、「鏡の中の少女」、「世界の終り」では、二重人格、自己の内の他者性の問題は、生の
領域に限定されていた。『死の島』の素子の「内部」においては、その問題が死の領域をも含めて捉えられること
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になる。そのことにより、現実における人間の宙吊りの状態が、そして人間が最終的に向かうべき地がより明確
化されたと言うことができるだろう。
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第八章　福永武彦の転回︱「告別」から『忘却の河』ヘ︱
序　福永武彦の文学活動
１　福永文学の位置づけ
日本の戦後文学にあって、福永武彦は昭和五十四年八月十三日の死に到るまで、いわば孤高の純粋詩人として、
文壇の主流からは遠く外れた内的リアリズムの小説家としての立場を保ち続けた。戦後当初の福永の文学活動は、
詩人と文学評論家の二つの文学活動において知られた。詩人の顔はマチネ・ポエティクの押韻定型詩の詩人の顔
である（『マチネ・ポエティク詩集』真善美社、昭和二三・五）。文学評論家の顔は、中村真一郎・加藤周一とと
もに出版した『１９４６文学的考察』（真善美社、昭和二二・五）の戦闘的でペダンティックな青年論客の顔であ
る。その後、福永は昭和二十七年七月、新潮社から、第二部を欠いた省略版の形ではあるが、処女長篇小説『風
土』を出版する。この小説は戦中の昭和十六年以来、「純粋小説（ロマン）」の構想のもとに、苦吟を重ねて完成
されたものである。また、昭和二十九年四月には、同じく新潮社から、『草の花』を出版する。この小説は、計算
された音楽的な構成により、甘美で抒情的な物語世界を築き上げている。
『草の花』が刊行されるに到り、戦後文学史における小説家福永武彦の文学的位置づけが明瞭になってくる。そ
れは、人間の内面世界に入りこみ、そこで織り成される精神の劇を、愛と生と死、そして孤独という原型的・純
粋な形において描き出そうとする姿勢・立場である。
福永の文学の基本的な態度は、一方では、夏目漱石の追求する主題と深く呼応している。それは、外発的な形
でのみ受容された西洋文化と日本固有の風土や精神的状況との葛藤の中で、内発的な開化を追求する主題���である。
もう一方では、堀辰雄の文学の方法意識の継承である。それは、「詩人も計算する」と説き���、「我々
ハ｟ロマン｠
ヲ書カナケレバナラヌ。」と日記に書きつける���堀辰雄の理智的・明晰な方法意識である。そのような方法意識に立
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って、堀辰雄は自己の内面の深奥を冷静なまなざしで見つめようとしたと言ってもよいだろう。福永の文学はそ
れらの文学の交点に立脚することから文学的出発をする。その点で福永の文学は、作家の日常的体験にのみ題材
と作品世界とを限定しようとする自然主義以後の私小説の流れとは距離を置く。その一方で、日常の行動に重き
を置き、文学の意味を政治・社会への働きかけに見出そうとする実践的・社会派的立場からも距離を置き、むし
ろ文壇的孤立の中にあって、一貫して人間の内面を深く掘り下げ、そこに内面の真実を捉えようとした。
福永武彦の文学活動全体をひとまず、前期・中期・後期の三期に分けて整理してみよう。『草の花』までを前期
とすると、その時期の特徴は、西欧の詩人・作家たちに学んだ構築的創作方法をもって、歴史をからめとる形で、
ひたむに若々
しい情熱を傾けながら、人間存在を総体的に描き出そうとする点にあると言えるだろう。
中期の作品群になると、ひたすら人間の内面にとじこもり、孤独でとざされた内面・意識の奥底でうごめく固
定観念・強迫観念、それがもたらす不安、破滅などの劇を、極限状態から狂気、自殺、死に到るまで辿ってゆく。
その特色は、「冥府」（『群像』昭和二九・四、七）に見られる。「冥府」は「深淵」、「夜の時間」（『文芸』昭和三
〇・五、六）とともに、のちに『夜の三部作』（講談社、昭和四四・一二）としてまとめられることになる。この
時期には、「廢市」（『婦人之友』昭和三四・七、八、九）、「飛ぶ男」（『群像』昭和三四・九）、「告別」など優れた
短篇・中篇が書かれている。全体としては、意識の闇や夜の世界を描いている。しかし、この時期には、福永が
出発期より文学の本道と考える長篇小説は書かれていない。
ところが昭和三十八年あたりを境として、福永は長篇小説を次々
に創作するに到る。これ以後を後期と区分す
ることができる。『忘却の河』、『風のかたみ』（新潮社、昭和四三・六）、『海市』、『死の島』がそれらの長篇小説
群である。この長篇小説の季節の開花は、中期の長く暗い意識の閉塞状況の中で、福永が次第に小説の技法（メ
チエ）を習得して行った結果に由来するとだけは言えない。おそらく、その契機には、福永の人間認識・世界認
識の変化・変容が深く関わっていると思われる。
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『死の島』は昭和二十八年にすでに構想が立てられ、そのごく一部が「カロンの艀」（『文学界』昭二八・一一）
として発表されていた。その後、度重なる創作の企図と挫折を繰り返した末���、ようやく昭和四十一年から四十六
年にわたって連載、完成に到る。また、独自の作品世界を持ち、福永文学全体の中でも重要な位置を占める中篇
小説「幼年」（『群像』昭和三九・九）の場合も、同様に、昭和二十二年から二十八年にわたる東京清瀬での療養
所生活の中で早くも構想され、昭和三十五、六年頃にも再び執筆が試みられるが中絶し、結局完成するのは昭和
三十九年六月になってである���。福永が中期の暗く閉塞的な文学世界から抜け出し、長篇小説を次々
に創作するよ
うになる転換点に位置するのが『忘却の河』である。『忘却の河』の創作過程には、やはり福永の人間認識・世界
認識の変化・変容が関わっているように思われる。そして、『忘却の河』の文学世界が築き上げられることによっ
て、初めて、「幼年」も『死の島』もそのモチー
フ・構想に命が吹き込まれ、言語構造物の完成に向けて形成を始
めることが可能になったのではないだろうか。
２　『忘却の河』の「明るさ」
『忘却の河』を境とした作品内容の変化について、菅野昭正は『忘却の河』の前作「告別」との対比から、説得
的に論じている。菅野は、中篇小説「告別」において、「永遠への思慕と、永遠の圏から追放された生」という福
永に特徴的な主題が、「死の観念と結ばれ」ながらも、「故郷を求めて彷徨する生という主題」、そして「故郷への
回帰�10�」として明確化されていると述べる���。菅野はまた『忘却の河』について、別のところで、適切な表現とは言
えないがと限定した上で、『忘却の河』には、それまでの作品の「出口のない」暗さでなく、「一種の明るさがあ
る」とも述べている。それは「『妣の国』へ帰るという一つの通路」という「まったく別の側面が附け加えられ」
たためであるという���。示唆的な読みであるが、それでは、福永文学において「故郷への回帰」とは何を意味する
のだろうか。また、どのようにして「故郷への回帰」という「別の側面が附け加えられ」ることになったのだろ
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うか。この点に関して、佐藤泰正は、夏目漱石の創作と対比して、「『忘却の河』とは、この〔漱石の〕『こゝ
ろ』から
『道草』への歩みを作品自体の主題としたものではなかったのか」と指摘している���。他の論者たちが比較的看過し
ている「発見」という言葉に、佐藤の解釈は重きを置いている。菅野の指摘も、佐藤の指摘も、『忘却の河』で、
死につつある妻に藤代が抱く、罪こそがすなわち愛であるという認識や、藤代の罪のゆるし、「古里」の問題と密
接に関わる重要な視点である。しかし「発見」は、登場人物の認識・思想や物語展開、あるいは主題の倫理性の
次元には留まらない。それらを生み出す文体や作品全体の構造、あるいは福永の創作全体にも、「発見」の問題は
関わっているのである。
以下、「一」で「告別」の作品世界を分析したのち、「二」では「告別」から『忘却の河』へと主題、構想、手
法等が継承されてゆく過程を辿りながら、とくに「故郷への回帰」の問題が「告別」から『忘却の河』にかけて
変質・変容する様を明らかにする。そして「三」で、「故郷への回帰」の実現と並行しつつ、最終的に「告別」の
世界から転回した『忘却の河』が新たに「発見」したものについて考察し、「結」で福永文学全体にとってのその
転回・「発見」の意味を明らかにしてみたい。
一
「告別」の作品世界
１　複数の声による語りの構造
「告別」は、作家の「私」が友人上條慎吾の告別式に列席するところから語り出される。「私」は、上條の告別
式の時点から過去に遡り、上條の病気の発見・病状の変化の様子を辿り、上條の死と告別式、そして死後の一周
忌にまで語りを進めてゆく。「私」が外側から描き出す上條慎吾の人物像・生涯は、大学の教師であり、評論、翻
訳なども発表しているが、さしたる自分の業績を残すことなく、仕事に忙殺され、家庭を支えながら、癌で死ん
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で行った中途半端な文化人といったものである。まさしく、弔辞で読まれるように、一人の人物の生涯が手短に
まとめられ提示される。
しかし、この「私」の外面的な声の語りの中に別の声が入り込んでくる。それは上條の声である。「私」が上條
に「感情移入」し、上條の内面を想像・忖度する形で語っているのである。この内面的な声は、上條の姉娘夏子
の不可解な死（自殺）や、四十歳過ぎでの西ドイツ留学体験、そこで知り合い、上條を追って日本の彼の家庭に
までやって来たマチルダとの恋、妻悠子との冷淡な関係などを、上條の死に到るまで、上條の視点で語ってゆく。
「私」の側からの語りの声が、日常の無表情な時間に即した外的な、しかし事件の緊張を孕んだやや硬い響きを
持つとするなら、もう一方の内的な声は、悔恨に満ち、悲しげでくぐもった響きを持つと評してもいいだろう。
二つの声は、交互に入れ替わるようにして、上條慎吾という人物を、外からと内からの両面から語ってゆく。二
つの声の底には、共通に、「生は暗く、死もまた暗い」という低音が響いている。これは、マー
ラー
の交響曲『大
地の歌』最終楽章のアルトの歌だが、作品冒頭の上條の告別式で、「私」はこの歌の響きを耳に聞くように思う。
この響きは作品末尾まで持続し、上條はこの歌とともに、「生に別れを告げ、死の世界へ���」と赴くのである。
二つの声で交互に語られるそれぞれの部分を、ここでは断章群と呼ぶことにしよう。上條の病状を、友人であ
る「私」が観察者、語り手として描き出す断章群は、現実的・日常的時間の進行を持つ。一見、この断章群は上
條の内面の劇とは何の関わりもなく進行しているように見える。「私」は上條の友人であるにもかかわらず、彼の
日常生活についてはほとんど何も詳しくは知らない。しかし、「私は彼の魂を理解し得るような気が」し、「その
瞬間に、上條慎吾はこの私のなかに生きていた。」という。時として、「私」と上條との間の垣根がとり払われた
かのように、「私」は上條の「魂」と深く共感・共鳴する。こうして上條の内面の断章群が語られてゆく。
上條を外側から描く断章群で、「現にいる状況に不安を覚えた時」に、「私」が不安神経症に陥ったり、嘔吐を
伴う発作を催したりする様子が繰り返し語られている。それは、多くの人々
が日常つけていて、自分ではそれと
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気づいていない、等し並の顔という仮面の背後に、人間の素顔という現実を垣間見ることによる。「私」は「我々
が生きていることへの恐れ、或いは生きていなくなることへの恐れ」をまざまざと感じ、不安と眩暈と嘔吐とを
催さずにはいられない。「私」が自分の内面に「恐れ」を見出すその想像力が、上條の内面にもさまざまな「恐れ」
を発見させる。大学の教師としての、音楽評論家としての、ドイツ文学の翻訳者としての仮面を上條がとり、自
分の素顔・内面を見つめるときに、自分が過去に冒した行為による悔恨・絶望・自責等が現れてくる。あるいは、
個々
の人間の思いを踏みにじる運命の非情さや人間の業の深さ等に直面し、無力感・にがにがしさ・恐怖心を覚
えるのである。
声の響きの異なる二つの断章群の対位的配置から紡ぎ出される物語進行によって、二人の心の内なる不安・恐
怖・絶望は相互に響き合うことになる。お互いが相手の心の中に新たに目覚めさせた不安・恐怖・絶望は、響き
合うことによってさらに増幅され、抜き差しならない状態にまで肥大化してゆく。「私」が上條の内面に「感情移
入」し語る断章群には、さらに別の層の声が響いている。漢字カタカナ混り文で語られる声である。これは漢字
ひらがな混り文の声よりもさらに深層の声であり、「私」の内面と響き合うことで突き当たった上條の意識の底の
絶望・挫折感・悔恨・罪意識といったものを表現している。
「私」が上條の意識の底・内面の深層に見出すのは、「スベテガモウ遅スギルノダ」、「モウ取リ返シハツカナイ」
という絶望感・無力感・諦めである。それは何に由来するのだろうか。形而上的な不安、西洋文化の紹介者とし
ての西洋文化と日本文化の絶対的な隔絶の認識、芸術の落後者・ディレッタントとしての自己確認等、複合的に
考えられるだろう。その中でもとりわけ上條の意識を捉えているのは、マチルダとの愛を断念したことと、夏子
が不可解な自殺をしたことである。上條はマチルダと家族との二者択一の状況に直面したとき、結局マチルダを
捨てる決意をする。そのことで家族を選択したつもりだったにもかかわらず、夏子は家族に対する上條の愛・誠
意を疑い、上條の欺瞞・エゴイズムを見て取り、そうした上條に抗議するためか、人間不信に陥ったためか、自
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殺してしまう。取り返しのつかないこの二つの過去の事実が、「スベテガモウ遅スギルノダ」、「モウ取リ返シハツ
カナイ」という上條の挫折感・悔恨ととくに密接に関連している。
２　漂泊・流離する魂と「故郷への回帰」
「私」が上條の内面と共鳴することで、上條の意識・内面は独立・自立した語りを始め、漢字カタカナ交じり文
のより深層の声が導き出される。そこにはさらに、死んだ夏子の声が響いてくる。「私」と上條の内面の響き合い
だけでなく、上條と夏子の内面の響き合いも、「告別」の主題と深く関わってゆく。
夏子は父親似であり、「決して快活な、おてんばな、気立のやさしい少女というわけではなく、しばしば陰鬱な
表情で父親である彼を驚かせ、皮肉な口調で彼をやりこめ、幾日も黙り込んだまま妹に八つ当り」するような女
子学生である。家庭での父と母の、お互いに本心を見せ合わない虚偽の関係を鋭敏に感じ取っているが、また、
その主体をすっかり家庭の中に埋没させ、安住しきってしまうことのできない存在でもある。夏子は、信州の古
びた温泉宿で仕事をしている上條をまったく前ぶれもなく訪ねて来て、その旅について次のように語る。「アルプ
スが見たくなったのよ。それから日本海が見たくなって糸魚川
���　��へ行って、二晩ばかり泊ったらお金が心細くなっ
ちゃった。でもとてもよかった。海が荒れていて何だか泣きたいようだった。パパにこの気持わかる？」上條は
そのとき気づかなかったが、ここに夏子の自殺の動機が暗示されていたのかもしれない。また、その機会に、上
條には夏子との相互理解・共鳴の可能性が残されていたのかもしれない。
夏子の抱えていた悩みは、青年に一般的な、あるいは抽象的・観念的な悩みだったのだろうか。ここで描かれ
る夏子の旅と、それに対する夏子の思いの表白は、遙か彼方へとあこがれ出てゆく内的衝迫、漂泊・流離する魂
の問題と何らかの形で関連しているのだろう。しかし、この作品では、それは明確に形象化されているわけでは
ない。むしろこの場面は、上條が娘との相互理解、娘の救済の機会をみすみす逃してしまい、のちにそのことに
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気づき、自分の非力さに後悔と痛切な思いを抱くという方向へと向かう。
上條は、夏子に対する愛を、マチルダと夏子の双方を失うことによって自覚する。そのマチルダとの恋愛は、
上條にとっての日本という環境、家庭という場の問題を照らし出している。上條は、日本・家庭という場を離れ、
旅人としてヨー
ロッパに渡り、創造力の湧出と生命の充足感を感じる。一個の自由な自己の覚醒の主題は、森鷗
外の「舞姫」（『国民之友』明治二三・一）以来の日本近代文学史の重要な主題に連なっている。しかし、上條の
帰国後、マチルダが上條を追って日本にまでやってくることで、日本・家庭という場の問題が顕在化する。家庭
は、マチルダのように一個の人間として彼を愛しているとも思えない妻悠子や、悠子を通訳のように介してしか
言葉を交わしえない悠子の母などによって構成される。家庭において上條は、その扶養の義務のためだけに存在
している。しかもその中にあって、自分を孤独で異分子だとしか感じえない地獄のような場である。それにもか
かわらず、結局上條は家庭を選択する。しかしその選択は遅すぎたのである。上條自身の勇気・誠意のなさから、
そして人間の宿命的な誤解から、上條はマチルダも夏子も失ってしまう。上條のマチルダとの恋愛は、日本・家
庭という場の閉塞性を浮き彫りにしている。ここに描かれる家庭はいささか現実味に乏しく、類型的であるが、
ともあれ家庭の問題は、「生は暗く、死もまた暗い」という上條の暗澹たる心の状況とつながっている。
魂の漂泊・流離の問題は、夏子の人物造型とはあまり関わらないまま、また、マチルダとの恋愛のモチー
フと
もあまり関わることなく、作品末尾の場面で浮上してくる。上條の内面の声は、ヨー
ロッパ滞在時にオペラ劇場
でマー
ラー
の『大地の歌』を聴いたときのことを回想する。「大地は休息と眠りとに充ちて息づいている。」と、
アルトの声が第六楽章の歌詞を歌い出す。その歌詞の流れに合わせ、上條の内面の声はさらに深い声へと沈みゆ
き、そこに、上條の魂を永遠の眠りに誘う夏子の声が響いてくる。「私は故郷を求めてさ迷う、私の住むべき場所
を。」という歌詞に身を委ねるようにして、上條の魂が、地上の「地獄」のような家庭を離れ、夏子の魂とともに、
「故郷」へと「永遠に」帰っていくかのごとくに語りは結ばれる。
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この「告別」の最終場面には、すべてのことをなし終え、あとは安息の眠りを待つだけという、生涯における
ただ一度の状況でしか人が感じないであろう、荘厳で清浄な雰囲気、朗らかで明るい気分が漂っている。『草の花』
「冬」では、汐見茂思は、それによって命を落とすことになる肺葉摘出の手術の前夜、夢を見る。その夢の中で、
空から子どものような声が「行こうよ、行こうよ」と彼に呼びかける。汐見茂思に呼びかける声が、「告別」では、
亡くなった夏子の魂の声へと置き換えられる。そのことにより、死への誘いの力がはるかに強くなると同時に、
呼びかける声自身の「故郷への回帰」も前景化する。「告別」の最終場面で描かれる「故郷への回帰」は、もう現
実へは戻りえない状況で、この現実に最後の別れを告げてなされる。この彼方の「故郷」を目指す運動は、不可
逆的・一回的なものである。この状況は『死の島』の萌木素子の場合も同様である。
「告別」における「故郷への回帰」の問題は『忘却の河』へと託される。次に『忘却の河』における「故郷への
回帰」の問題を考察することにしよう。
二　「告別」から『忘却の河』へ
１　上條から藤代へ
『忘却の河』は全七章より成る。初め各章とも異なる雑誌に発表され、それらを合わせ、単行本として、昭和三
十九年五月に新潮社より刊行された。各章の視点人物を異にする、独立した短篇の連作形式が取られている。一
章「忘却の河」（初出は、『文芸』昭和三八・三、以下初出を示す）は、五十五歳の会社社長藤代の手記の形をと
る。二章「煙塵」（『文学界』昭和三八・八）は、藤代の姉娘美佐子を主人公とする。美佐子は高校卒業後、大学
へも行かず、家で、長く病床にある母親の看病や身の回りの世話をする毎日を送っている。三章「舞台」（『婦人
之友』昭和三八・九）は、美佐子の妹香代子が主人公である。香代子は、つつましく控え目な姉とは異なり、大
学二年生の積極的、活動的な現代っ子（「アプレ」）で、大学で演劇部の活動をしている。四章「夢の通い路」（『小
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説中央公論』昭和三八・一二）は、病名のはっきりしない病に倒れ、七、八年来病床にある、藤代の妻ゆきの内
的独白の章である。五章「硝子の城」（『群像』昭和三八・一一）は、美佐子がひそかに思いを寄せる短大の講師
で美術評論家の三木を中心にする。六章「喪中の人」（『新潮』昭和三八・一二）および七章「賽の河原」（『文芸』
昭和三八・一二）は、ゆき死後の藤代家の人々
の関わりを、六章は香代子を中心に、七章は藤代の手記を通して
描き出す。
「告別」と『忘却の河』を並べて読んでみると、まず気づくのは、「告別」の上條慎吾の担った課題が『忘却の
河』の藤代へと継承されていることである。藤代の場合、上條ほど家庭の中での扶養者としての立場は強調され
ていない。しかし、「告別」の上條の内面と同時に「私」の内面にも底流する暗い意識は、『忘却の河』の藤代に
も共通する。上條の場合、それは、運命の選択を誤り愛を喪失したという意識、生きる意義を見出せなくなった
生の亡骸の意識、すべてがもう遅すぎる、取り返しがつかないという悔恨・絶望といったものであった。藤代に
あっては、さらに倫理性が強調されながら、救い難い負い目や罪の意識として、深化・継承されている。
一章「忘却の河」では、その藤代の暗い意識は、三つの深刻な過去の体験に起因するものとして描かれている。
第一の体験は、戦場のジャングルでの戦友の死と、終戦後山陰に戦友の家を訪ねたときの体験である。戦友の死
と自己の生存という結果は、二人の生に対する執着の強弱の差とは逆になってしまったという。その点で、この
体験は、藤代の余計者の意識、負い目を抜き難いものにした。
しかしこの体験は、藤代の負い目、魂の抜けた亡骸の意識を強めこそすれ、それを生み出したわけではない。
藤代の暗く重い意識は、さらに過去に遡った第二、第三の体験に原因を持つ。第二の体験は、藤代が若いころ左
翼運動に挫折し、転向したという体験である。藤代は左翼運動で投獄され、健康をそこね入れられた療養所で看
護婦と知り合い愛し合うようになる。しかし結果的に、看護婦の純粋でひたむきな愛情を裏切り、その恋人を彼
の子どもを身ごもったまま投身自殺に追いやってしまう。この罪深い体験が、藤代の負い目意識・亡骸の意識に
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決定的な要因となったのである。
「彼女を殺すことで私も亦死んだのだ」と藤代は書き記す。愛する女性を死なせたという、ぬぐい難く、また忘
れ難い罪の意識は、藤代から、愛のみならず、それによって支えられていた生に対する熱意・願望・期待をも奪
ってしまう。「告別」の上條の場合、マチルダの喪失を通して、運命の選択による愛の喪失が、夏子の喪失を通し
て、自己の過誤による愛する者の喪失が描かれていた。ここでは、愛と罪の倫理的結びつきはあまり顕在化して
いない。ところが『忘却の河』では、愛は罪と結びつき、悲劇的な状況を生み出している。藤代の内面では、愛
と罪の結びつきは、人間の心の深層における不可避的な宿命と関連づけられている。藤代は結婚の約束を残し療
養所を去りながら、養父母の反対に逢い、結局別の女性との結婚を余儀無くされてしまう。看護婦に対する裏切
りを意味する、取り返しのつかない誤った選択を己れがしてしまうことを、藤代は過去の体験に照らし合わせ、
必要な勇気の欠如した人間、「人間としての一番大事なもの、生きることへの誠意が足りな」い人間のなす宿命的・
不可避的な選択として意識する。
そのように藤代に意識させる過去の体験が第三の体験である。それは藤代の出生にまつわる体験であり、彼の
内面におけるもっとも根源的な体験である。東北の生家で幼い彼がある晩ふと目を覚ましたとき、声をひそめた
父母の会話の中で、母が彼の名を挙げた後で、「いっそ河に流して」ともらすのを聞いたという。間引きされ、川
に流されるべき存在としての自己意識が、「えなの流れる河」という言葉にこもった恐ろしい無気味さとともに、
幼いときにすでに彼の心の底に刻みつけられたのである。「思えば生きていることが罪であるような感じは、もう
その頃から、私の心の奥深いところで疼いていたのだ。」と藤代は回想する。
これは体験というよりは、むしろ藤代の生涯の起源に、それゆえ彼の意識のもっとも深奥に位置している原風
景、あるいは神話と言ってもよいだろう。そこにおいて彼はすでに、母の呪いを受け、無と誕生とのあわいであ
る始源の時間・空間＝故郷という幸福な楽園から追放され、呪いの刻印の消えぬまま彷徨する存在なのである。
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そのような藤代の抱く罪意識、負い目、疎外感は、第二の体験のような過去の罪深い体験によって生じたという
以上に、彼に根源的・本来的・宿命的なものとして語られる。「告別」が運命に翻弄される上條の姿を描いている
とすれば、『忘却の河』では、藤代を翻弄する宿命の素顔という神話を描いていると言ってもよいだろう。
２　他者理解の問題
「告別」から『忘却の河』への継承として、まず上條から藤代への内面の問題を見てみた。「告別」では上條の
内面の問題は、「私」の内面と共鳴するものの、上條一人の抱える問題として描かれていた。いわば単眼的な視点
による語りである。一方、『忘却の河』では、内面の問題は、自律性を付与された登場人物一人一人の人間関係を
通して、よりダイナミックに、リアリティー
を持って、複眼的・構造的に描かれるようになる。複数の人物の関
わりによって構成される物語が浮き彫りにする問題の一つは、閉ざされた内面・秘密を持つ他者の問題である。
もう一つは、それと密接に関連した「家庭」の構図の問題である。ここではまず、閉ざされた内面の問題につい
て考えてみよう。
他者の不透明性・他者理解の不可能性の主題は、福永固有の主題である。それは、人間は誰しも孤独で、その
閉ざされた心の壁は、他者へも、また他者からも越え難いというものである。「告別」では、「仮面」という比喩
により、大学教授として、評論家として、といった具合に、人々
に見せ、また見られる自己と、内面の奥底を見
つめる自己とが区別される。この区別により、「告別」では、三つの形で自己と他者との関係が描かれる。一つ目
は、「仮面」どうしの交わりである。これは社会・家庭の関係として表現される。二つ目は、内面どうしの交わり
である。これは上條に対する「私」の共鳴、さらに夏子への共鳴として現れる。三つ目は、「仮面」と内面との交
わりである。これは、必然的に、誤解やすれ違いとなる。しかし「告別」では上條の内面の声が強く、夏子やマ
チルダの声は、上條が聞き取り、内面に留めているものに限られる。また、上條に対する「私」の共鳴も、一方
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（10）
向的であり、上條が「私」に働きかけたり、共鳴したりすることはない。
『忘却の河』では、各章がそれぞれ視点人物を異にし、それぞれ独立・自立した小宇宙、物語世界を持つ。それ
ぞれの登場人物は固有の声・固有の人格を持ち、それら登場人物達の相互の働きかけを通して、大きな作品世界
全体がダイナミックに展開される。この複眼的で相互的な視点の作用、声の響き合いが、一種推理小説的な構成
方法とともに、徐々
に物語展開を形成し、微妙な陰影をもった、奥行き・厚みのある作品世界を創り上げてゆく。
数多くの伏線が張りめぐらされ、最初話題の中にさりげなく、さして意味あるとも思えないような形で出てきて
いた人物の名や事柄や関係などが、のちにはその実体を現し、話の中心になり、あるいはある人物の心理を説明
する重要な鍵ともなる。
異なる立場の視点、異なる語り口の声の共存によって、いずれの人物も相対的に捉えられ、そこから、他人に
よって見られる顔・外面と秘される内面との懸隔もまた描き出されることになる。独立した相互の人物が、それ
ぞれ内に秘めた思惑をもって相手に向かうとき、当然、そこには思惑の擦れ違いや一方的な思い込み、意思の衝
突や人々
の間の断絶などが生じる。さらには、相手に理解されず、受け入れられないことによる愛の不可能性・
孤独な人間の姿といった、福永固有の主題が構造的にあらわになってくる。このような「いくつもの声が、溶け
合うことなしに、共存し、共鳴し合う」構成法を、清水孝純は、シンフォニック（交響的）に対する意昧での「ポ
リフォニック」（多声的、対位的）な手法と呼ぶ。人間の関係性のポリフォニックな響きの中でこそ、他者に向き
合う個個の人間の姿勢と、自己自身に向き合う姿勢とが研ぎ澄まされた形で明瞭になってくるのである。
３　「家庭」の構図
愛の不可能な状況、孤独な人間の姿を顕在化させる人間関係は、『忘却の河』では、「告別」で社会の縮図であ
った「家庭」の構図が継承される。二作品の「家庭」をめぐる人物関係の設定はきわめて類似している。「告別」
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では、上條慎吾と妻悠子、娘の夏子・秋子姉妹、そして義母から「家庭」は構成されている。そこに異邦人マチ
ルダが入り込んでくる。一方、『忘却の河』の「家庭」は、藤代とその妻ゆき、娘の美佐子・香代子姉妹で構成さ
れている。藤代とゆきは、結婚前に、そして姉妹の二人は物語の現在において、それぞれ何らかの形で外部の人
間と関わり、そのことが現在の「家庭」の在り方に影響・波紋を投げかけている。福永の文学世界における「家
庭」の構図は、日本近代文学史の「家」の問題と関連しつつも、集団と個の間の埋没と離脱の関係、個の疎外・
孤独の姿を浮き彫りにしている。
「家庭」の構図の第一の意味は、家庭を離れることで、自分を見つめ直し、人生の充実を味わう姿を示すことで
ある。「告別」の上條の日常の姿は、仕事と家族の扶養にほとんどすべての時間を奪われるものとして描かれてい
る。日常に埋没するその自分の姿と対比して、上條は、復員後、妻や夏子たちに会うために、疎開先の信州の高
原の村を訪れたときのことを懐かしく回想する。また、日本を遠く離れたパリのリュクサンブー
ル公園近くのカ
フェ・テラスで、また、ナポリの病院のベッドの上で、上條がマチルダとともに時間を過ごしたときの様子が描
かれる。そのような折りに、上條は生命の充足感を感じ、「生キテイルコトヲシミジミト有難ク感ジ」る。『忘却
の河』で藤代が、颱風の夜に助けた女の部屋で、さまざまな過去の出来事などを思い出し、手記を認めることも、
散文的な日常の家庭の場を離れて初めて可能となるのである。
「家庭」の構図の第二の意味は、移りゆく愛の姿を描くことである。一瞬的な恋愛に対比して、結婚による日常
的・持続的男女の結びつきが前面に押し出されることになる。「告別」の上條と悠子の夫婦の場合、上條は自分の
内的苦悩も肉体的苦痛も決して相手に明かそうとはしない。悠子の方は（上條の目に映る限りでは）、家庭で上條
が示す極度の不機嫌と神経質に、相手を理解しようとするどころか、なるべく寄りつこうとはしない。二人の夫
婦関係は疎通のない冷淡とも言える仲として描かれている。
『忘却の河』の藤代とゆきの場合、感情のやりとりは長年の結婚生活の間に変化している。藤代に対してゆきが
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抱く感情は、幸福の実現の期待から始まるが、相手の冷淡さによる失望・幻滅・諦め、あるいは相手に対する非
難へと変化してゆく。藤代はゆきに対して、結婚当初は、愛そうと努力する。しかし、恋人を裏切り自殺させた
という罪意識が障害になってか、愛の不可能の意識・冷淡さ、そしてさらには相手に対する苛責の念へと、藤代
の心情は変化し、最終的には、死んでゆく妻の姿を目の前にして、罪こそが愛であるという認識に到る。『忘却の
河』では、「告別」にはほとんど描かれなかった、日常の夫婦関係における愛情の諸相が表現されている。
「家庭」の構図の第三の意味は、家庭とは他人の集まりだとする認識を示すことである。登場人物は相互の意思
疎通のなさから一層孤立を意識する。「告別」の上條は家庭を地獄と感じ、夏子は父母の間に疎隔・欺瞞を見出す。
こうした人物達の姿は、『忘却の河』の登場人物たちに受け継がれてゆく。この点では、「家庭」の構図は、先に
述べた他者理解の問題と一体をなす。
「告別」の上條の家庭の中での孤立は、おおむね『忘却の河』の藤代に投影されている。藤代の場合はむしろ、
自分自身の負い目から、家族の者に対して心を開きえない姿が強調されている。それに対し、「告別」の夏子の家
庭という場・人間関係に対する批判的な眼を受け継ぐのが、『忘却の河』の藤代の姉娘美佐子と妹娘香代子である。
控え目でつつましい、父親似の古い型の美佐子と、戦後生まれの活発で自己主張の激しい、母親似の現代っ子香
代子という違いはあるが、二人ともそれぞれ、家庭の欺瞞とそこにおける自己の孤立を、共通に意識している。
美佐子の場合、寝たきりの母の世話のため家庭から離れられないでいる自分に、形だけの縁談を勧める父や母
に対し、自分勝手な態度やさらには欺瞞を感じとる。また自分が母親や妹とはまるで違う性格であることなどか
らも、家庭の中での孤立と、家庭の外への遠心的な志向性とを強く意識し、自分は、昔藤代家で見習いをしてい
たねえやの子ではないかと考えるようになる。
外向的な性格の香代子にしても、「「地獄とは他人のことだ。」」、「そして家庭も亦、他人の集合なのではないだ
ろうか。」と、打ち解けない家庭の人間関係に空虚さの感覚を覚え、家庭での各人の愛情のない無関係な生き方・
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離反を痛切に意識する。そして、かつての母の恋愛を想定させるような、病床での母のうわ言や、それを裏付け
るような、偶然眼にした戦没学生の書簡集の記事から、家庭で疎外された自分を、母とかつての恋愛の相手呉伸
之との子ではないかと疑う。
こうした上條と藤代、夏子と美佐子・香代子の、家庭に対する思いとは異なる形で、『忘却の河』のゆきと三木
のそれぞれの、家庭に対する態度が示される。この二人の姿は「告別」には描かれなかった別の形である。
ゆきは長い病床生活にあって、家族に対し自らの心を閉ざし、夢とも現ともわからない過去の影の世界に埋没
しきって、そこに漂っているにすぎない。彼女にとって現在の家庭の人間関係は無に等しい。彼女の生涯は、幼
い弟、母、父、呉伸之、舅、姑といった近しい人達の死・喪失・不在・剝奪や、夫の愛の不充足の連続の中にあ
る。彼女は、いわば家庭を喪失し、持ちえぬ人物である。このような姿は、『死の島』の「或る男」へと引き継が
れてゆく。
三木は、欺瞞・離反・無関係を嘆く藤代家の人々
の間に、相手に気づかれないながらも、相手に対して心配や
思いやり、愛情が発せられていることを、外から観察・認知する、読者に近い人物である。作品のポリフォニッ
クな構成は、誤解や拒絶により意思疎通が遮断された藤代家の人々
の孤独な魂のうめき声を響かせる。しかし、
藤代家の人々
にとっては第三者である三木の視点が介在することによって、人々
の心の響き合いの可能性・愛の
可能性が暗示される。たとえば、三木の眼を通して、藤代がひそかに香代子の舞台を観に行った事実が描かれる。
また、秋田治作の個展の際の偶然の談話から、三木自身の美佐子に対する愛が絶対的ではないのに対し、父藤代
の美佐子に対する愛は絶対のものだと、三木の視点から示される。こうして読者は、香代子や美佐子自身には気
づかれないながらも、藤代から二人の娘に対する大きな愛の作用が働いていること、さらには藤代と二人の娘と
の間には相互理解の可能性が存在することに気づくのである。
一方、三木自身もまた、彼に固有の家庭の問題を抱えている。家庭は彼を暖かく包み込むものだが、それは自
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由の放棄と妥協の産物であると三木には意識されている。硝子によって外から隔てられた内が家庭であり、そこ
で彼は「日常のなまぬるさ」にひたり、安全に、批評家・傍観者として、外の厳しい現実界に起こる出来事をた
だ眺めているだけである。彼にとって家庭とは、「もっと自由にもっと人間らしく生きられる世界」からは遙かに
隔てられ疎外された場であり、自己の埋没と自己の喪失を彼にもたらしている。藤代家の人々
が自己の内に眠る
ものを発見し、目覚め、行動に移るのに対し、三木は徐々
に惰眠の中へ、忘却の闇の中へ埋没してゆく。このよ
うな家庭との格闘は、その後、『海市』の渋太吉と弓子の夫婦関係へと系譜が辿られることになる。
４　内的衝迫から「古里」の探求へ
『忘却の河』における「家庭」の構図は、人間関係の欺瞞・孤独な状況、愛の不可能性を明るみに出すだけでは
ない。「告別」の作品世界はそのような状況にとどまり、懊悩を続ける。それに対し、『忘却の河』の作品世界は、
危機を乗り越え、さらに新たなものの発見にまで歩を進めようとしている。それは、家庭から孤立・離反・離脱
した登場人物たちが、内面の「故郷」、真の家郷、魂の「古里
����」を求め、遠心的に彷徨・漂泊する姿として示され
ている。ここに「告別」から『忘却の河』への主題の発展・深化、大きな「転回」を認めることができるだろう。
「告別」で上條がこの現実世界に別れを告げて向かう「故郷」、夏子の魂が彼を招き寄せている場は、現実の彼
方に望み見られる、いまだ到来しない空間である。それに対し『忘却の河』の藤代は、彼の「古里」と呼ぶ、か
つての恋人の故郷、その賽の河原に赴き、そこで何かを「発見」し、再びこの現実世界に帰還する。「告別」では
「故郷」、「古里」は未来形によってのみ語られる。それに対し、『忘却の河』では、それは過去形と現在形で語ら
れる。ここには、本質的な相違が存在する。「告別」の上條の「故郷への回帰」は、『忘却の河』では、むしろ藤
代の妻ゆきに受け継がれていると見ることもできるだろう。ゆきは死の床にあって、戦没した呉伸之の待つ海の
彼方に自分の「古里」＝「妣の国」を見出し、そこに戻ってゆくかのごとくである。
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また、「告別」の夏子の、日本海を見たいという内的衝迫、彼方へとさまよい出す魂の問題は、『忘却の河』の
美佐子・香代子の姉妹に受け継がれている。「告別」の夏子の場合、彼女の内的衝迫は彼女の家庭批判とあまり密
接に関連させられてはいないが、『忘却の河』の美佐子・香代子の場合、二人のそれぞれの家庭批判は、二人の家
庭の中での孤立感・疎外感と関連している。そして、そこから「家庭の外ならどこでも」という遠心的な志向性
が導き出される。二人の「宙ぶらりん」な、帰属の場を喪失した魂は、自分をつなぎとめ、安住しうる空間、「疑
いようのない真実」として存在する「何処か」ある空間を探求する。それは、心の中の真の家郷＝「古里」を求
める遠心的でありかつ求心的な運動である。
「告別」においては、夏子の自殺の動機と彼方へとあこがれ出る魂の内的衝迫、さらには上條の「故郷への回帰」
の問題は、緊密に結びついてはいない。『忘却の河』では、「家庭」に象徴される人間関係の中での孤立・疎外の
意識から、彼方のありうべき生、本来的・理想的な生への志向が発生する。そして、ここでは、彼方への遠心的
な志向が、同時に、存在の根源である「古里」への求心的な志向でもあるものとして形象化されているのである。
しかし「古里」の探求とははたして可能なのだろうか。『忘却の河』では登場人物たちが、それぞれ異なる形と
はいえ、共通に己が「古里」を探求する。その中にあって、唯一過去形で己が「古里」を語る藤代は、心のもっ
とも深奥・深層まで降り立った人物と言えるだろう。一章「忘却の河」と七章「賽の河原」は「古里」の探求の
記録である。福永自身『忘却の河』の中心的で最終的な主題について、「人は古里を忘れることは出来ない、人は
古里に帰ることは出来ない」と語っている。次に、「古里」探求の過程と、探求の実現の可能性を読みとることに
しよう。
三　『忘却の河』の発見したもの
１　喚起的文体とメタモルフォー
ズの思想
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『忘却の河』は「発見」の原理によって貫かれている。「発見」とは、いままで埋もれ、覆い隠されていたもの
を見出すことである。それは意識の運動に即して言えば、覚醒・目覚めである。『忘却の河』は次のように書き始
められる。私がこれを書くのは私がこの部屋にいるからであり、ここにいて私が何かを発見したからである。その発
見したものが何であるか、私の過去であるか、私の生きかたであるか、私の運命であるか、それは私には分
らない。ひょっとしたら私は物語を発見したのかもしれないが、物語というものは人がそれを書くことによ
ってのみ完成するのだろう。ひょっとしたら私はまだ何ひとつ発見せず、ただ何かを発見したい、私という
一個の微小な生きものが何を忘れ何を覚えているか、もし忘れたとしたらそこに何の意味があり、もし覚え
ているとしたらそこに何の発見があるかを知りたいと望んでいるだけのことかもしれない。それはつまりこ
の部屋のせいなのだ。この部屋の内部に閉じ籠っていると、ふと私が私ではなくなり、まったく別の第三者
のように見え始めるのだ。そうすると私は「彼」の中に私の知らなかった別の人間を発見したような気にな
る。まるで彼が既に死んでしまった人間であるかのように。（後略）
清水徹はこの文章を、「思い出から小説への移行過程ないしは小説誕生の状態」の叙述とし、さらに、叙述の開
始にあたって、「《語る私》の機能を重点的に担った《私》と、《語られる私》の機能をあたえられた《彼》」とに
《私》が分裂すると指摘している。しかし、この「私」と「彼」との分裂は、書くという行為に関わるだけではな
い。これは主題とも深く関連している。「彼」とは、会社や家庭で仮面をつけた「私」が、このひそかな部屋の内
部で仮面をとり、静かに自分の内面を見つめるときに現れてくる、自己の未知なる別の姿である。これは自己の
不連続、二重人格・二重身という福永固有の主題とも関連する。
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とくにこの内面の想起においては、過去の時間に生きた記憶の中の「私」は、時間の堆積によって変質させら
れ、もはや現在の「私」ではなく、あたかも別人「彼」なのである。そして「私」が何を忘れ、何を覚えている
かということは、「私」の無意識の底の願望や良心、あるいは愛や祈念といったものを、逆に照らし出す。「私の
意志とは無関係に浮んで来る」ような情景、意志的に思い出すことでなく、思い出されること、そのようなもの
の中にこそ深い真実が宿っているのである。「私が物語を選んだのではなく、物語の方が私を選んだのだ。」とい
う表現は、そのような「小説誕生の状態」を非常に的確に言い表している。
藤代は現在の彼の身の回りのちょっとした出来事を記述しながら、そのときどきに思い出した過去の場面を挿
入してゆく。その過去とは、すでに述べた、藤代にとっての深刻な三つの体験、すなわち、ジャングルでの戦友
の死、恋人を裏切り自殺に到らしめたこと、そして出生にまつわる暗い過去である。
一章「忘却の河」の最後の場面で、藤代は忘却の思いをこめて、澱んだ掘割に石を投げ捨てる。その石は、藤
代が、かつての恋人の故郷の村を訪れ、恋人が三十年前に身投げをした日本海に面した賽の河原から拾って来た
石である。その石について、藤代は次のように語る。「その小さな石には、私が忘れようと思い、忘れてはならな
いと思い、しかも私がもう何年も、いや何十年も、忘れたままになっていた無量の想いが籠められていた。その
石は私の罪であり、私の恥であり、失われた私の誠意であり、惨めな私の生のしるしだった」。
ここで藤代は、さまざまな過去を思い出しながら、あまりに痛切な悔恨、救い難い罪深さ、苦しい負い目に耐
え切れず、それらを忘れ去り、自分の感情を殺し、忘却の中で亡骸として時を送ろうとしているかのように見え
る。しかしむしろ逆に、過去の記憶は、忘れようとする力に抗って甦ってくる。戦友が自分を見つめるまなざし、
恋人の下ぶくれの顔立ちややさしい声、その甘やかな膚のにおい、また幼い時の暗い夜に父母が交わすおそろし
い話等々
は、藤代に激しく突き剌すような苦痛を与える。それにもかかわらず、そのような記憶を思い出し、そ
れらを「忘れてはならないと思」っている自分を確認するために、藤代は石を掘割に投げ捨てるのである。
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ここで語りの文体に注目してみよう。藤代が過去の出来事を思い出すのは、現在の類似した状況に触発されて
である。颱風の翌朝、街でふとのけぞって、雨に濡れて朝陽を反射する数多くのビルの窓ガラスを目にし、藤代
はかつての戦友の、涙（あるいは雨の滴）のたまったまなざしを思い出す。また、颱風の夜に、街頭で苦しがっ
ている女を助けてやる。その女の顔貌は、どこかしら、かつての藤代の恋人である身投げして死んだ看護婦に似
ている。助けた女の出身も同じ「日本海の方」であり、女の言葉の端々
から、藤代は、かつて恋人が発した言葉
を生々
しく思い出す。それは「死んでもいいくらい好き」、あるいは「あなたがいなくなったらわたしきっと死ぬ
わ」といった、ひたむきで純粋な、情熱的で無償の愛の言葉である。
もちろん、類似した状況とはいっても、藤代の記憶・意識の内でのみ親近性・類縁性を有するにすぎない。そ
の連想・類推による他の情景・映像の記憶の喚起は、彼の意識の働き、内的秩序によっている。しかしいずれに
しても、連想・類推により、藤代が過去の時間・空間と現在の時間・空間との間に共通の印象を知覚しているの
は確かである。両者は藤代の意識の中で相互浸透的に親しく関係を結んでいる。この瞬間、藤代は現在という歴
史的一瞬を生きているだけではない。また、過去の回想へと一方的に没入しているだけでもない。藤代は、時間
も空間も共有することはなく、無関係なままそれぞれの生を終えた人々
が、彼の記憶の中で甦り、親しい関係を
結び、共感覚的に交響し合いながら、また別の過去を喚起してゆくのに立ち会っている。それは言ってみれば、
道端の草木や石ころにも亡き人の魂を感じる神話的アニミスムにも似た意識の働きである。そしてさらに彼は、
現実の彼方に輪廻転生（メタモルフォー
ズ）しながら永遠に流転する人間存在の鎖の輪という永遠の生命を見る。
２　一章「忘却の河」から七章「賽の河原」への転回
一章「忘却の河」において藤代は、想起した過去の意味すること、また、想起そのものの意味を深く自覚でき
ず、想起された過去に対する罪の贖いを果たしえぬまま、忘却→想起→忘却の反復・循環運動を繰り返すばかり
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である。ところが、物語が二章「煙塵」から六章「喪中の人」を経て七章「賽の河原」に辿り着くと、過去の罪
や己れの存在そのものの罪に対する贖い・鎮魂が果たされる。このことにより、藤代の意識においてだけでなく、
作品世界そのものが、忘却と想起の永遠の循環運動から外へ抜け出す。
二章「煙塵」から五章「硝子の城」までのポリフォニックな構成による物語進行にともなって響き出すのは、
先にも見たように、家庭というもっとも打ち解け、相手から理解されるはずの人間関係の中にあってさえ、他者
から理解されず、愛し合うこともできず、孤立する人々
の苦悩の嘆きの声であった。しかしそこには、三木の眼
を通して、さらには読者の読書行為を通して、人々
の相互理解の可能性もまた暗示されていた。そして六章での
ゆきの死を契機として、登場人物たちは自ら、それまで覆われていたその可能性に気づき、自分に向けられた相
手の愛を自覚するに到る。
香代子は、演劇部の先輩で彼女に言い寄る下山に身体を委ねようとしたとき、「でも赤ちゃんが出来たらどうす
るの。」と聞く彼女に、下山が無造作に「赤んぼなんかおろせばいいさ。」と答えるのを聞き、愛の欠落した自分
たちの関係に気づく。それとともに、母は呉伸之を愛し、それゆえ愛した者の子供を生み、その子供である自分
をも愛したのだと、母が自分に注いでいた純粋で絶対的な愛を感じる。また、香代子の失踪後心配して心当たり
をくまなく探し歩く藤代は、「もしも香代子の代りに私が死ねばいいのなら、私はいつでも死んでみせるよ」と言
う。この姿には、藤代の、香代子、さらには美佐子に向けられた絶対的な無償の愛が示されている。その後失踪
から戻って来た香代子の頰を藤代が打ち、香代子も藤代も自分の秘密を相手に打ち明けることにより、藤代の愛
の存在は香代子に理解されることになる。
また、藤代は三十年ぶりにかつての恋人の故郷を訪れたのち、旅先の旅館で病床に就く。その回復期に、藤代
は駆けつけた美佐子に、かつて自分が幼い美佐子をあやしながら唄った子守唄を唄って聞かせる。それと同時に、
香代子の場合と同様、藤代は自己の出生の秘密を美佐子に告白する。そのことで、美佐子は自分の出生に対する
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それまでの疑惑を晴らしたばかりか、幼い時からそうやって人目につかない形ではありながらも、父がたしかに
自分に愛情を注いでいたことを発見するに到る。
藤代と香代子との和解、藤代と美佐子との和解、この二つの和解は、妻の死を契機とした妻に対する愛の自覚、
自分の出生の告白、かつての恋人の故郷の賽の河原への旅という、一連の藤代の行動によって成就されたもので
ある。彼のその一連の行動を導く原動力となっているのは、普遍的な愛の発見と、自己の贖罪の確信とである。
藤代は、「死んでゆく妻を見守りながら、私はこの罪の感じこそ即ち愛ではないだろうかと考えた。」と記す。
そしてすぐ続けて、「その考えはその時となってはもう遅すぎたが。」ともつけ加えている。これはまさしく「告
別」の上條が夏子の自殺後抱いた感情と同一のものである。上條は「もう遅すぎる」と繰り返し、悔恨・絶望に
捕らえられていた。ところがそれに対し、藤代は、もう遅すぎるが、しかし自分はたしかに妻を愛していたと、
愛情の存在の発見の方を強調する。もちろんここで藤代が「愛」と呼ぶものは、情熱的な恋愛の感情のことでは
ない。自分の罪を意識し、相手に対してすまないと思うこと、相手の存在を忘れることなく、相手に何らかの感
情の働きかけをすること、すなわち、関係性の作用が存在することそれ自体が、藤代の言う「この罪の感じこそ
即ち愛」ということの内実なのではないだろうか。
藤代が見ているのは、忘却の死に等しい虚無という水遠絶対の闇の中で、相互に関係を結びつつ、一瞬の輝き
を放ちながら浮かび漂っては消えてゆく人間存在の姿である。仏教的無常観からすれば、人間存在の関係性とは、
つねに人間を迷わせる「縁」であり、また贖い難い「罪」であるのかもしれない。しかし、相手と何がしかの関
係を持ち、そのことを繰り返し思い出すことが、そのこと自体すでに相手の存在を忘却の死・虚無の闇から救い
出そうとする祈念であり、また「愛」である。藤代の抱くいとおしさ・哀憐・慈悲は、人間の存在性そのものに
対する普遍的愛の感情である。そして罪の痛みの重みがまた愛の重みでもある。妻の存在が消失してゆくときに、
藤代は痛切に妻の存在の重みを実感し、それと同時に彼から働いていた妻への思い・関係性の作用をも自覚・発
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見したのではないだろうか。「意識していない生は、殆ど死と等価物のような気が私にはする。」とも藤代は記し
ているが、自己の罪深さを忘れることこそが真の罪であるだろう。また、相手の存在を忘れることこそが相手を
死の闇に葬り去ることでもある。
罪＝愛、人間の関係性＝愛ということの発見は、すでに一章「忘却の河」の喚起的文体のうちに暗示されてい
た。「意志とは無関係に」思い出される無意的な記憶として、藤代におし寄せ、語りかける過去の情景・映像の声
やまなざしが持つのは、非難・呪詛の調子ではなく、共感覚的に交響し合う、愛情の親密な調子だったのではな
いだろうか。しかし、一章「忘却の河」の語りの時点では、藤代は自分に向けられたさまざまな愛、さらには普
遍的愛を明確に意識することはできなかった。しかし、七章「賽の河原」で三十年ぶりに恋人の故郷を訪れた藤
代は、そこから恋人が身を投げた西が浦の断崖を船の中から目にしたときに、恋人を死に追いやった自分の罪深
さ以上に、「しかし彼女は死ぬことによって彼女の愛を証明した。」ということを明確に感じる。
これに先立ち、妻の死に対して向けられた自らの懺悔の意識について、藤代は次のように記す。「そして私の心
の呟きは、それが今死んだばかりの妻に向けられているものか、それとも遠い昔に、私の子供を身籠ったまま淵
から身を投げて死んだ女に向けられているものか、もう区別することが出来なかった」。この意識においては、個々
の輪郭が曖昧となり、対象が非常に相互浸透的な状態である。そのことにより、感情の発信者と受信者との位置
関係も浸透的になってしまう。藤代の発見した遍在する普遍的・宇宙的愛は、同時に、藤代を初めとするあらゆ
る人間存在に向けられているはずである。このことを藤代は、自らの誕生、さらには無からの人間存在の誕生に
立ち会うことによって直観する。「私の魂とも言うべきだった彼女が死んだことによって、私の魂そのものも死ん
だ」と藤代は語るが、藤代がかつての恋人の故郷を訪れることは、死んだ藤代の「魂」の「古里」へ回帰するこ
とを意味する。
「自分の心のなかの不可解な部分の研究、とでも言ったもの」のために、三十年ぶりにかつての恋人の故郷を訪
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れた藤代は、荒れた海、鼠色の空、三十年前恋人がそこから身を投げて死んだ断崖、寂しく荒涼とした貧しい海
辺の村、巫女の家、海に面した墓地、賽の河原といった風景を目にする。その一連の土俗的な暗い風景は藤代に、
「地獄」、「地の果て、生のどん詰り」、「決して済��われることのない罪そのものの感じ」という印象を与える。それ
は罪にまみれた藤代の生の根源＝「古里」の姿と重なって見える。その空間はまた、死者の国と生者の国との接
点、永遠の虚無と存在の誕生との接点、すなわち始源の時空であり、それを象徴する場が賽の河原である。その
賽の河原の洞窟から、冷たい雨の中、もと来た道を急いで引き返しながら、藤代は偶然、身投げして死んだかつ
ての恋人とその胎内で死んだ藤代の子供とが葬られているに違いない無縁墓地を目にする。藤代はそこを、藤代
の母親と、間引きされて死ぬはずだった自分自身との墓地としても感じる。
そこで、かつての恋人の記憶と同時に彼の母親の記憶が、死者の国から甦ってくる。恋人の甦りはすなわち、
「赦してくれる筈の人は既に死に、私がどんなに叫んでも彼等から赦しを得ることは出来ない」という藤代の罪を
まさしく赦してくれる存在の出現である。この出現そのものが彼への語りかけであり、また彼との関係性、すな
わち縁＝愛の存在をも意味している。このことで藤代は贖罪を確信する。そして、自分自身、恋人の身ごもった
みどりごにメタモルフォー
ズ（転生）することで、自分を殺した・殺そうとした恋人＝母親の愛を発見し、恋人＝
母親の「悲しい罪」に対する慈悲の念と赦しとを持つに到る。
ここには、藤代が死んでゆく妻に愛を自覚したときと同様、永遠の虚無の闇を切り裂くようにして、繰り返し
メタモルフォー
ズ（転生）しながら流転を続ける人間の生に対する諦念、それも慈悲の念をたたえた諦念が存在
する。藤代はかつての恋人の故郷＝彼の「古里」からの帰還の船の中で、「彼女の死んだ魂がしきりに私を呼んで
いる声が聞えるような気がした。」という。
（前略）その下ぶくれの寂しげな顔が眼に浮んだ。彼女は言っていた。わたしは嬉しいわ、あなたがまだわた
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しのことを忘れないでいてくれるということ。みんな不幸なのね。みんな可哀そうなのね。でもあなたはわ
たしのことを決して忘れないわね。
僕は決して忘れないよ、と彼は言った。
僕は決して忘れないよ、と私は言った。
死んだ恋人の記憶の甦りは、藤代の心の中で、死に等しい忘却の闇から抜け出し、メタモルフォー
ズ（転生）
し、さまざまな姿をとりながら永遠の生命を保ち続けるだろう。想起こそが亡き人の魂にとっても、想起する者
にとっても鎮魂なのである。
かつての恋人の故郷である佐比の村からの藤代の帰還、発熱、旅館での病臥、治癒・回復の一連の過程は、愛
の発見＝贖罪を媒介とする藤代の死と再生・新生を意味する。しかし清められた魂は、この現実に帰還する以上、
日々
の生活と人間関係の中で、再び徐々
に穢れと罪とを帯びてゆくだろう。しかしそうした人間関係の穢れや罪
こそが、永遠の虚無・無意味に対して人間を意味づけ、人間を存在たらしめるものなのである。藤代は、一章「忘
却の河」の始めから、七章「賽の河原」の終わりまでを物語ることで、この現実認識・世界観の転回を成し遂げ
る。先に示したように、佐藤泰正は、人間の虚偽に絶望する『こゝ
ろ』の作品世界から、世の中とは不透明でかた
づかないものだという『道草』の諦念への夏目漱石の転回が、『忘却の河』の主題でもあるとしている。この指摘
は、福永武彦の「告別」から『忘却の河』への転回と見合うもののように思われる。しかし、今まで述べてきた
ように、『忘却の河』の場合、そのような「諦念」が、想起という発見の原理によっている点が重要である。
『忘却の河』の最終場面で、藤代は美佐子に彼の出生の秘密を語る。そこで作品世界はもっとも全体的な覚醒・
目覚めに到る。それはまた、語りの構造そのものによっている。それまでにも作品中で、藤代がいわば「告白」
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する場面は何箇所かあった。一章「忘却の河」の、藤代が戦友に戦場の洞窟で、恋人を死なせた己れの罪深い過
去を語る場面、颱風の夜に助けた女に病院で、戦死した友人のことを語る場面、また七章「賽の河原」の、香代
子と和解し自らの出生の秘密を語る場面である。これらの場面を経過して、物語の最終場面に至り、藤代が美佐
子に「告白」という語りを行うことによって、藤代と美佐子との間の愛の存在が、語る主体である藤代自身に発
見されると同時に、語る相手である美佐子にも開示される。さらに、「告白」に立ち会う読者は、二章「煙塵」か
ら六章「喪中の人」までの読書体験を参照しつつ、二人の人物のやりとりを広い背景から捉え直すことになる。
このようにして、語ること・書くことによって思い出し・発見し、思い出すこと・発見することによって語るこ
と・書くことが可能になるという語りの力学が、それまで覆われていたものを全体的・全面的に開示する。そし
て、その大きな発見をとおして、深い鎮魂の力が働くのである。
結　福永武彦の転回
福永武彦は、過去に呪縛され、それと格闘する人物たちの現実を描く。とくに中期の作品群に、過去の呪縛性
は顕著に表現されている。「告別」の上條にしろ、『忘却の河』の藤代にしろ、このような現実を共有している。
悔恨に満ちた過去を意識し、それを直視・凝視することは、登場人物たちに大きな苦悩を与える。その呪縛の重
圧に圧し潰されないためには、忘却へと逃避し、心的防衛を図らなければならない。その忘却の淵から忌まわし
い過去が甦ってくるとき、登場人物たちはそれらの重圧に耐え切れず、圧倒され、狂気の境へと駆り立てられる。
「時計」、「水中花」（『新潮』昭和二九・六）、「鏡の中の少女」、「世界の終り」といった中期の作品群の女主人公た
ちはそうした登場人物である。
中期の登場人物たちは、忘却から想起へ、隠弊から発見へという運動によって、狂気へと赴く。『忘却の河』に
到ると、それとは逆に、忘却から想起へ、隠弊から発見へという運動は、藤代を愛の発見・覚醒に導く。それに
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（15）
よって、想起される対象の呪縛は鎮魂・克服される。やはり、中期の作品群と『忘却の河』との間に「転回」が
生じている。ここには作家福永自身の「発見」があったと考えられる。
昭和三十六年九月から十一月にかけて執筆、翌三十七年一月発表の「告別」ではまだ、「モウ遅スギル」という
悔恨が強調されていた。同じ昭和三十七年秋から冬にかけて執筆された『忘却の河』一章「忘却の河」に到り、
想起することが愛の発見へ向かうという可能性が暗示される。しかし決定的な目覚めに到る前に、その可能性は
再び忘却の淵に沈んで行き、一章「忘却の河」は閉じられるかに見える。一章「忘却の河」を書き上げたのちの
心境を、作家は次のように振り返っている。
（前略）書き上げてからこの作品のノオトやら資料やらを見ているうちに、どうもこの一作だけでは惜しいよ
うな気がして来た。つまり私の構想が次第にふくらみ始めて、主人公の藤代某ともっと親しく附き合いたい
ような気持になって来た。
一章を書き上げることにより、作家の内部で、藤代の愛の発見につながる何らかの発見・目覚めが生じる。そ
の契機として、昭和三十七年十一月の山陰旅行の体験を想定してみることもできるだろう。この旅で訪れた島根
の波根の海岸について、福永は印象深く語っている。このときまで福永はまだ一度も日本海を見たことがなかっ
たという。しかし「告別」で夏子に「日本海が見たくなっ」たと語らせる福永の内には、「何だか泣きたいよう」
な日本海の本質的・根源的なイメー
ジが予感されていたのだろうか。そして、十一月の山陰旅行で実際に日本海
を見るに及び、魂を震撼させるような何らかの深刻な霊感・啓示を受けたのかもしれない。『忘却の河』一章「忘
却の河」を書き進めながら、作家は、実際に目にした日本海のイメー
ジを思い起こし、恋人が投身自殺する断崖
や賽の河原の場面を構想する。作家は徐々
に、自分の受けた霊感・啓示の意味を悟ってゆく。「告別」から『忘却
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（16）
（17）
（18）
（19）
の河』一章「忘却の河」へ、そして一章「忘却の河」から七章「賽の河原」という創作過程に、そのような作家
の内的変容を想定することができる。
「告別」から『忘却の河』一章「忘却の河」を経て、七章「賽の河原」に到る過程で、作品の世界観自体が、単
眼から複眼へ、隠弊から開示へ、現実超脱から現実回帰へと転回する。ここに福永武彦の長篇小説（ロマン）の
季節の開花の発端を認めることができる。また、この転回により、「幼年」、『死の島』といった、永らく企図と挫
折が繰り返された作品が、完成に向かって進展を始める。佐々
木時雄の精神分析的視点からの指摘は、別の面か
らこの転回の事実を説明している。佐々
木は、福永の「ナルチスム的」な「依存欲求」が亡き母親に向けられて
いたこと、母の死をめぐって「父や弟に敵意を抱いたであろうこと」を想像し、次のように述べる。「それゆえに
罪悪感に悩まされた福永は父への告発によってもたらされた罪悪感を「幼年」を完成させることで乗り越えよう
としたにちがいない。そして、この危機を経た後にはじめて、「死の島」へと進んでいったのである」（二五二頁）。
『忘却の河』から「幼年」成立、さらには『死の島』成立にかけての過程を辿り、「母」＝「古里」＝「妣の国」
の問題を検討することで、福永の「告別」から『忘却の河』への転回の意味を、また別の角度から捉え直すこと
ができるだろう。
145
（20）
146
147
第二篇　芥川龍之介とキリスト教文学︱植物のイメー
ジと受難︱
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第一章　芥川龍之介「庭」の狂気と〈トポス〉︱放蕩息子の帰還︱
一　放蕩と出奔
芥川龍之介（明治二五︱昭和二）の中期の作品「庭」（『中央公論』大正一一・七）は、旧家の没落を描いた開
化期物として位置づけることができる。「庭」は、一方では、時の経過とともに庭が荒廃してゆく様を描き出す。
明治になり、もと本陣の旧家の庭に次第に自然の「野蛮な力」が加わり、「福沢諭吉翁の実利の説」に倣って、果
樹が植えられるようになり、山火事のせいで滝の水が止まり、四阿の一つが大雪でつぶれ、そのようにして次第
に庭は荒廃してゆく。
またもう一方では、庭の荒廃と呼応するかのように旧家の人々
が病と死と離散へ向かう様を描き出す。隠居が
脳溢血のために頓死し、「家督を継いだ」「癇癖の強い」長男は、病身の「従兄妹」と結婚をするが、「昔の癆症、
らうしやう
今の肺病」とかで死ぬ。その長男との間に月足らずの男子を
をとこのこ　産んだ妻も翌年の暮れには夫と同じ病で死ぬ。また
隠居の老妻は頭瘡
づ　さうを病み、物語の終わる時点ではすでに亡くなっている。「山気
やまぎ　に富んだ三男」は長男の死去後、
結婚し実家に戻るが、のちに「事業に失敗した揚句、大阪へ行つたとか云ふ事」であると物語が締めくくられる。
ところが、この物語は、旧家の庭と人々
とが時間の流れに押し流され、荒廃・没落へ向かう一方かというと、そ
うではない。逆行するような動きが生じる。それは次男の帰還から始まる。
次男は縁家の穀屋へ養子に行き、のちに「放蕩に身を持ち崩し」、ついには「養家の金をさらつたなり、酌婦と
一しよに駈落ち」をするが、「駈落ちをしてから十年目」に「父の家へ帰つて」くる。「道楽者」として迎え入れ
られ、「母屋の仏間に、悪疾のある体を横たへたなり、ぢつと炬燵を守つてゐた」次男が、ある日を境に、荒廃し
た庭を元に戻そうと、馴れない土いじりを始める。
この旧家の没落を描いた中期の開化期物に、芥川自身の家の意識を重ね合わせるなら、次男の行為は家への回
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帰と、家の復興の願いの比喩と読めなくもない。さらに、それを芥川文学全体の流れの中で、「保吉」物以後のい
わゆる自伝的作風への転換と関連づける読みは、芥川の文学における自伝・告白の問題を考える上で有効と思わ
れる（１）。しかし次男の庭への関わりは、たんに家という制度への関わりの比喩というだけではあるまい。庭はそれ
自体、固有の場（〈トポス〉）であり、次男は庭と関わることで、たしかに、ある種の癒しを得ているのではない
だろうか（２）。本章では「場（〈トポス〉）」の問題性から次男の行為の象徴性を読み解いてみることにしよう。
「庭」の転回点は次男の帰還にある。では次男はなぜ帰還したのだろうか。また「父の家」へ帰還するとはどの
ような意味を持つのだろうか。次男の帰還は〈放蕩→出奔（駈落ち）〉の流れの延長上にある。しかし言うまで
もなく、〈放蕩→出奔〉の動きが生じたからといって、〈放蕩→出奔→帰還〉の図式がつねに成立するわけでは
ない。芥川の文学には何人かの「放蕩者」が登場する。まず初期の作品「老年」（第三次『新思潮』一・四、大正
三・五）の房さん、および、やはり初期の作品「孤独地獄」（第四次『新思潮』一・二、大正五・四）の禅超と対
比して、「庭」の次男の〈放蕩→出奔→帰還〉の図式における〈帰還〉の意味を見ることにしよう。
芥川の小説の処女作とされる「老年」の房さんは、橋場の玉川軒という茶式料理屋の楽隠居、「一生を放蕩と遊
芸とに費した人」である。房さんは「十五の年から茶屋酒の味をおぼへて、二十五の前厄には、金瓶大黒の若太
夫と心中沙汰になつた事もあ」り、「親ゆづりの玄米
くろごめ問屋の身上を
しんしやう　すつてしまひ、（中略）それからそれへと微禄
して一しきりは、三度のものにも事をかく始末だつた」。そして、放蕩の果てに、「それでも幸に、僅な縁つゞ
き
から今では此料理屋に引きとられて、楽隠居の身の上になつてゐる」。若太夫と心中沙汰を引き起こした上で実家
に連れ戻され、家業を継いだと思われる房さんの場合も、〈放蕩→出奔→帰還〉の図式が成り立つように見える。
しかし家業を継いだ後も房さんの素行が改まることはなく、放蕩は続き、「身上を
しんしやう　すつてしまひ」、なれの果てに「僅
な縁つゞ
き」で「引きとられ」る。
房さんは、放蕩から「心中沙汰」（出奔・駈落ち）への自然な流れの中で、つねに受身的であり、「心中沙汰」
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で実家に連れ戻されることも、放蕩のなれの果てに「僅な縁つゞ
き」で「引きとられ」ることも、いずれも房さ
んの生き方・方向を変えることはない。というより、楽隠居の現在の房さんの生きる硝子戸に閉ざされた濃密な
世界は、江戸の文化の生んだ一つの典型である、「粋」という文化の型と密接につながる伝統的な放蕩の物語の内
にある。房さんは自身もかつてその登場人物として歩んで来た物語から一歩も出ていない。結局、房さんには、
一つの世界から別の世界への乗り越えという意味での〈帰還〉は成立していないと言える。その点で、「父の家へ
帰つて来た」と能動態で語られる「庭」の次男の場合とは意味合いに大きな違いがある。親類縁者の、そして世
間の白い眼に抗して郷里に戻るということの中には、次男の何らかの強い意志、あるいは衝動が働いていると見
ることができる。
次に、やはり初期の短篇「孤独地獄」の「放蕩三昧
はうたうざんまいの禅僧」禅超について、〈放蕩→出奔→帰還〉の図式に照
らして考えてみることにしよう。禅超は「本郷界隈の或禅寺の住職」でありながら、吉原の玉屋に通い、「酒色」
に耽る。ところが「二三年前から」「目前の境界が、すぐそのまゝ
、地獄の苦艱
く　げんを現前する」、「一切の事が少しも
永続した興味を与へない」「孤独地獄」に堕ち、「転々
としてその日その日の苦しみを忘れるやうな生活をしてゆ
く」。しかし禅超はその後、「昔は苦しみながらも、死ぬのが嫌だつた。今では……」という最後の言葉を語り手「自
分」の大叔父津藤に残し、玉屋に来なくなる。読者は当然、禅超が「孤独地獄」から逃れるためにこの世から自
らの存在を抹消してしまったのではないか、あるいは自殺に至らないまでも、それこそ心中や駈落ち、出奔をし
たのではないかと読むだろう。
大叔父津藤によれば、禅超が堕ちた「孤独地獄」とは、「嫖客
へうかくのかかりやすい倦怠」
アンニユイ　、「酒色を
恣 
ほしいままにしてゐる人
間がかかつた倦怠」だという。「放蕩三昧
はうたうざんまい」の末に「孤独地獄」に堕ちたかのようだが、ではそもそもなぜ禅僧で
ある禅超が吉原通いを始めたのだろうか。大叔父は「所謂大通
だいつうの一人」であるが、禅超は、酒を一滴も飲まない
大叔父とは逆に大酒家であり、持物にもより贅をつくし、また女色に沈湎するのもはなはだしかったという。
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禅超の放蕩は大通の放蕩と対比されている。大通の放蕩は禅超と対比すれば、あくまで世俗的な「老年」の房
さんの放蕩に近いと言える。一方、禅僧である禅超の場合は房さんや大通とは異なり、世俗的快楽・肉欲・悪徳
等といったいわば本能的な欲望との激しい葛藤、宗教的禁欲が放蕩の前にあったはずである。宗教的禁欲に「永
続した興味」を見出せず、それだけ一層深く激しく世俗的快楽に「沈湎
ちんめん」した者が、世俗的快楽にも「永続した
興味」を見出せなくなり、「孤独地獄」に堕ちてしまった時、そこから逃れるために、何らかの「永続した興味」
を見出す必要がある。禅超が世俗の地平に「酒色」とは別の「永続した興味」を見出すのはたしかに困難であろ
う。しかしもともと宗教的世界に属していた禅超にとって、宗教的地平に可能性は残されていなかったのだろう
か。芥川は「孤独地獄」に先行する戯曲「青年と死と」（第三次『新思潮』一・八、大正三・九）でその可能性を、
より観念的にではあるが問題にしている。「青年と死と」は作品末尾に「︱龍樹菩薩に関する俗伝より︱」と
あるように、『今昔物語』天竺部巻四「龍樹俗時作隠形薬語第二十四」等が典拠である。典拠の物語は、偉大な宗
教者龍樹は俗時に、隠蓑を用いて後宮に侵入し后達を犯すが、発覚し、危うくのところで一命をとりとめ、覚り
を開いたというものである。発心譚によく見られるように、俗時の煩悩の深さ・強さを強調することで、逆に発
心のダイナミズムが浮き彫りにされる。「青年と死と」は、この話に基づきながら、青年Ａが「死」だと自称する
「黒い覆面をした男」と出会い、「欺罔
ぎ　まう」の生から「大きな世界」へと「黎明
れいめいの光の中」に歩み出すところで終わ
る。「青年と死と」は宗教的発心譚をひとまず宗教とは別の次元の思想劇に変えている。しかし青年Ａの転回の契機
となる、一種の臨死体験とも言える死の認識は、典拠の宗教的発心に見合うものである。「青年と死と」の青年Ａ
が宗教的発心によって新しい生を得たのだとすれば、出奔した「孤独地獄」の禅超にもまた、再び宗教心と生の
「欺罔
ぎ　まう」、世俗的欲望・快楽との葛藤の中で、死を媒介にして、今度は世俗を超越した地平に「永続した興味」を
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見出す可能性が残されていたのではないだろうか。その時に禅超は、それまでの禅超とは別の「新しい人」とし
て帰還するだろう。しかし語り手は物語の中で、そのような可能性を模索することはない。「粋」の世界の住人で
ある、大通の大叔父津藤、そして「書斎」の住人である「自分」と同様、禅超もまた「孤独地獄」の世界に閉ざ
されたままである。
精神医学者の小田晋は「日常的、世俗的、現実的な世間への適応のありかたに対するはずれかたの一形態」で
ある犯罪・狂気・信仰・酩酊の四つを「非日常性の構造」のもとに包括している。さらに、日本の文化には二つ
の系列、すなわち、〈ケ（日常）︱労働︱素面
す　めん︱定住民︱正気︱（俗）〉の系列と、〈ハレ（祭）︱芸能︱陶酔︱漂
泊民︱山民︱狂気︱（聖）〉の系列とがあり、後者の系列に属するものとして、「西行︱宗祇︱宗因︱芭蕉とつづ
く風雅あるいは風狂の系譜」があり、「近代となって、乞食井月や尾崎放哉
ほうさい、種田
たねだ　山頭火
さんとうか　にいたってほとんど枕を
並べて野たれ死にさせられるような形で絶える」と言う（３）。
「老年」の房さん、「孤独地獄」の禅超、「庭」の次男の〈放蕩→出奔〉の動きは、〈芸能︱陶酔︱漂泊民〉の「風
狂の系譜」に属すると言えるだろう。しかし彼等だけではない。乞食宗匠井月の登場に象徴されるように、「庭」
の旧家中村家の人々
、かつて「何処かの花魁
おいらん」に「流行
は
や
り唄うた」を習ったという「伝法肌」の隠居、道楽者の次男だ
けでなく、井月と親交のあった長男、さらにはその「一粒種の子供」、のちに郷里を失い東京へ出て油画を描き続
けている廉一もまた、「風狂の系譜」という一本の血脈に結ばれている。しかも「庭」の登場人物たちの場合、「老
年」の房さん、「孤独地獄」の禅超には明示的でない「風狂の系譜」の次元が開かれている。すなわち、〈山民︱
狂気〉の次元である。
〔新〕の注釈によれば（４）、「庭」は芥川の友人の画家小穴隆一の話に基づいていて、「この宿」は小穴の郷里とも言
える長野県塩尻の洗馬、中村家の跡に停車場が建ったというのは、明治四十二年十二月に当時の中央東線洗馬駅
が営業を開始したことを指し示しているとのことである。作中登場する乞食宗匠の井月は、信州各地を放浪して
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歩き、信州上伊那で明治二十年に没した実在の人物である。芥川の主治医であった空谷下島勲も信州駒ヶ根の出
身であり、大正九、十年の下島宛芥川書簡等からもわかるとおり、晩年の井月を幼時見たことがあったという下
島が、井月の句を集め、大正十年十月に『井月の句集』を出版するにあたり、芥川は尽力し、跋文も寄せている。
この物語は固有名詞「井月」によって信州という土地に結びつけられているばかりでなく、その背後に、小穴・
下島という二人のいわば信州人との交流を介して芥川の中で形成された信州に対する空間的イメー
ジ、そして「山
民」のイメー
ジが働いているのである。
もう一点、「風狂の系譜」と関連し、考えておくべきなのは、「狂気」の問題である。これは、芥川の伝記的事
実、文学の根幹に関わる問題でもあるが、「庭」の旧家の没落の物語とも密接に関わっている。駈落ちから十年目
に「父の家」に戻った次男は、その時すでに「悪疾」を病んでいたという。その後、庭を造り変える難儀な仕事
の中で、「内面の障害」と頭の混乱とを募らせてゆく。「次男は殆ど幻のやうに昔の庭を見る事が出来た」という
のは、たんなる過去の記憶の想起を指すのではなく、何らかの「内面の障害」と関連した妄想・幻視を暗示して
いる。「悪疾」から「内面の障害」、そして頭の混乱へと進行してゆく次男の病は、放蕩時代に移った梅毒による
進行麻痺（梅毒精神病）と思われる（５）。隠居である父もまた、脳溢血で頓死する四五日前に、焼酎を飲みながら、
庭の四阿に「白い装束をした公卿
く　げ　が一人、何度も出たりはひつたり」する幻を視たというが、もしかしたら、父
と次男との間は、放蕩と狂気の血脈で強くつながれているのかもしれない。
二　放蕩息子の帰還と回心
「庭」の次男は「駈落ちをしてから十年目」に「父の家へ帰つて」くる。「風狂」の本質が、「日常的、世俗的、
現実的な世間への適応」から「はずれ」ることにあるとすると、〈放蕩→出奔→帰還〉における〈出奔〉は、つ
ねに外に越え出ようとする「風狂」の論理・行動様式そのものと考えられる。しかし〈帰還〉はそれに背くよう
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に思われる。この点が「孤独地獄」の禅超と、「庭」の次男との差異である。また、「老年」の房さんは、「縁つゞ
き」に引きとられる点で、家に〈帰還〉したようにも見えるが、先にも述べたように、房さんの場合、自らの意
志・衝動等による〈帰還〉とは大きく異なるだろう。そして「庭」の登場人物たちの間でも、滅びに向かう一方
の他の人物たちと次男とでは、〈帰還〉という点で差異が存在する。
次男が帰って来た「父の家」とは何であろうか。「父の家︱と云つてもそれは事実上、三男の家と同様だつた」
とあるとおり、次男が養子にゆく以前にすでに長男が家督を継いでいて、駈落ちから十年目に帰って来た時点で、
長男もすでに死に、三男の家へと代替りになっている。それにもかかわらず、物語は〈放蕩→出奔→帰還〉の流
れの中で、次男が「父の家へ」帰還したと強調する。
「庭」に数か月先行する「報恩記」（『中央公論』大正一一・四）にも、放蕩息子の父の家への帰還が描かれてい
る（６）。「報恩記」は三人の独白から構成されている。当時評判の高い盗人の阿媽港甚内と、京都の貿易商北条屋弥三
右衛門と、その息子の「ぽうろ」弥三郎の三人の独白である。北条屋弥三右衛門の屋敷に盗みに入った阿媽港甚
内は、北条屋が破産の危地に立たされていることを盗み聞きする。また、その際、弥三右衛門が二十年以前の命
の恩人であることを知る。弥三右衛門の前に現れた甚内は、「恩返し」として、資金の調達を約束し、遂行する。
一方、極道のため勘当されていた弥三郎は、父の家に忍び込んだ際、甚内と父との密談を聞き、「一家の恩」を返
すためにも、甚内の手下になろうとする。ところがそれを一蹴され、甚内の身代わりに晒し首になることで、「一
家の恩を返すと同時に、わたしの恨みも返してしま」う。
「袈裟と盛遠」（『中央公論』大正七・四）や「藪の中」（『新潮』大正一一・一）と同様、「報恩記」の三人の独
白では、複数の独白の間に擦れ違いが生ずる。ここで重要なのは、なぜ弥三郎が父の家に忍び込んだのかという
点と、なぜ弥三郎は甚内の身代わりに晒し首になったのかという点である。弥三郎の晒し首を目にした父弥三右
衛門は、「勘当の御詫びがしたいばかりに、そつと家へ忍んで行きました」という息子の独白を幻に聞く。さらに
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父は、繰り返し「お父さん。不孝の罪は堪忍して下さい」という痛切な言葉を聞く思いにも捉えられる。弥三右
衛門にしても、また、弥三郎を二度雪の中に蹴倒し、「白癩め
びやくらい　が！　親孝行でもしろ！」と罵る甚内にしても、弥
三郎を「不孝者」と見なし、弥三郎が父の家に忍び込んだことも、また甚内の身代わりに晒し首になったことも、
「不孝者」の罪の償いのためと共通に捉えている。
ところが弥三郎自身の独白によれば、「父の本宅へ忍びこ」んだのは「博奕
ば
く
ちの元手が欲しさに」であり、甚内の
身代わりに晒し首になるのは、恩を返すと同時に甚内から与えられた屈辱の恨みをも同時に返し、名高い甚内の
名をこの世から永久に消してしまうためであるという。この報復の妙計に弥三郎は「満足」を感じている。しか
しそれにもかかわらず、弥三郎は独白の最後で「どうか不孝は堪忍して下さい」と、まさに父の推測と一致する
かのように、心の中の父に向けて語りかける。
この作品の物語展開は、標題からも予想されるとおり、〈恩︱報恩〉の対応関係に即している。二十年以前に
弥三右衛門に命を助けられたという「恩」に対して、甚内は資金調達という形で「報恩（返済）」を行う。弥三右
衛門と甚内との関係は、「恩」と「報恩」という一種の契約として二人の間で完結している。ところが息子弥三郎
は、甚内の行為を今度は「一家の大恩」と認識し、それにさらに自ら「報恩」を果たす必要を感じる。第一の〈恩
︱報恩〉関係がなぜ第二の〈恩︱報恩〉関係に発展するのだろうか。また、勘当された放蕩息子がなぜ一家を代
表し、「一家の大恩」に報いなければならないのだろうか。この作品の物語展開は、〈恩︱報恩〉関係によりなが
ら、その深層の〈孝︱不孝〉関係により強く導かれているように思われる。弥三郎が父の家に忍び込むのは、た
んに「博奕
�
�
�の元手が欲しさに」ではなく、「不孝者」として何らかの「孝」をなさんがためだったのではないだろ
うか。ここで弥三郎の父の家への帰還を、『新約聖書』「ルカによる福音書」一五11-32の有名なイエスの譬、「放蕩息子
の帰還」の物語と対比して考えてみることにしよう（７）。イエスの譬とは次のようなものである。二人の息子のうち
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弟は父から財産の分け前分をもらい、遠い国に旅立ち、そこで放埒な生活に自分の財産を浪費してしまう。大飢
饉に会い、人のもとで豚の世話をするが、豚が食べるいなご豆にすらありつけない。弟は父の家での豊かな生活
に思いを馳せ、悔い改めて父のもとへ帰ることにする。父は弟を温かく迎え入れ、祝宴をあげることにする。一
方、畑仕事から帰って来た兄はその祝宴を見て、父の不公平な態度に憤る。父は兄を諭す。
福音書記者はこの「放蕩息子の帰還」の譬を、徴税人や罪人を受け入れ、共に食事をすることをファリサイ人びと
たちと律法学者たちが非難するのに対して、イエスが語った三つの譬の三番目として記している。第一の譬は、
百匹の羊の一匹を失って求め歩き、見つけたときに大いに喜ぶであろうという譬である。第二の譬は、十枚のド
ラクマ貨幣の一枚を無くし、ともし火をつけて家中丹念に探し、見つけたときに大いに喜ぶであろうという譬で
ある。第一の譬に付け加えて次のようなイエスの言葉が記される。「私はあなたたちに言う、改心
����する必要
����のない
九十九人の義人
ぎ　じんたちよりも、改心する一人の罪人のゆえに、天��においてはこのように喜びがあるだろう」。第二の
譬ののちにも同様のことが述べられている。福音書記者は同一の教訓、あるいは信仰の本質を表す譬として、こ
の三つを並べている。すなわち、父なる神から目を他（例えば、地上的快楽等）に転じ、父なる神に背いた者が、
改心・回心して（悔い改めて）再び父なる神に目を向け、その大いなる愛と恵みのもとに帰ることにこそ、信仰
の本質があるというのであろう。
宮田光雄は、この「放蕩息子の帰還」の譬をめぐる古代教会から近代の文学に至る膨大な解釈の歴史を、丁寧
かつ手際よく整理している（８）。宮田によれば、兄と弟の対照は、古代から中世にかけては、兄＝律法学者とパリサ
イ人、弟＝徴税人と罪人の対照、さらに兄＝父の祝福の恵みを与えるのを惜しんだユダヤの民、弟＝異邦人世界
の民の対照と解釈された。父の家から出ていくことと帰ることとは、人類を代表する《放蕩息子》であるアダム
が、その不服従ゆえに楽園から追放され、キリストによる救いではじめて贖罪がもたらされ、神に帰ることが可
能になったという人類全体の救済史を示すともされた。宗教改革期には、罪を認める悔い改めと、父の恵みに頼
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る信仰とによって人は義とされるとするプロテスタントの信仰義認論の立場から、兄＝カトリック教理の代表者、
弟＝プロテスタントと解釈される。ところが、近代になって文学が新たな解釈を施すようになる。宮田が具体的
に取り上げているのは、ジイド「放蕩息子の帰宅」、リルケ『マルテの手記』の末尾、カフカ「帰郷」の三つであ
る。とくにジイドの場合、帰宅した弟の下にさらに若い弟を設定し、帰ってくる者と出発する者との対比を通し
て、自己のアイデンティティを求めて、いかなる目標・拘束にも縛られず、たえず精神の冒険を試みる近代的人
間の姿を描いているとする。
宮田はこのような解釈の歴史を踏まえた上で、現代のわれわれがこの譬から読み取るべきことは、ただ目に見
える物質の生産と消費を求め、《遠い国》へと旅だって行き、やがて疎遠な国で自己疎外に陥る現代の放蕩息子
を根源的に支え、つなぎとめ、人間の固有の価値と尊厳とを回復してくれるのは、父なる神の恵みと憐れみ、《神
の愛》に他ならないということだと結ぶ。
「放蕩息子の帰還」の譬において、父は二十四節において「私のこの息子は死んでいたのにまた生き返った、失わ
うしな
れていたのに、見つかったのだから」と言い、三十二節でも「このお前の弟は死んでいたのに生き返った、失わ
れていたのに、見つかったのだよ」と繰り返す。これは「自然的な父子関係が失われ、養子縁組の形の新しい父
子がそれに替った」こと（９）、すなわち肉体の滅びと魂の甦りを意味している。「放蕩息子の帰還」の譬にあっては、
二十節ａで弟が立ち上がる時点で、つまり父の方へ目を向ける時点で、改心・回心、悔い改めは、父の愛によっ
て無条件に受け入れられるはずで、魂の甦りの可能性は開かれたのである。そしてこれは同時に物語の転回点で
もある。
「報恩記」において、放蕩息子の弥三郎が父の家へ忍び込むのは、「博奕
ば
く
ちの元手が欲しさに」であり、改心・回
心して（悔い改めて）というのとは全く逆である。しかし弥三郎は、父の家に忍び込む時点で、自覚のないまま
すでに胸に「不孝」の思いを強く抱いていたのではないだろうか。弥三郎は「不孝者」・「放蕩息子」として父の
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家に帰還する。そこで吐血の病ゆえにいくばくもない余命に、「博奕
ば
く
ち」ではない、別の意義を与えうる何かある行
為を探し求める。都合よく甚内の手下となることで「一家の大恩」を返すという目論見は失敗するが、しかし「す
ると或夜わたしの心に、突然閃い
ひらめ　た一策があ」ったという。父弥三右衛門の身代わりに、甚内と〈恩︱報恩〉関
係を結び、甚内の身代わりになることで甚内への「報恩」、と同時に父への「孝」を果たすことである。この二重
の「身代わり」は、自己の放棄・抹消、つまり死を媒介にして、家から追放された人物、家から見捨てられた人
物、一家の極道を、誰も返せない負債を自己犠牲によって返済する一家の恩人へとダイナミックに転換する行為
である。この作品がキリシタン物である所以は、弥三郎の行為が、自己犠牲の大きさは、救いの大きさに比例す
るというキリスト教的行動原理に保証される点にあるのではないだろうか。
「庭」の次男の場合にも、啓示のごとくに「突然閃い
ひらめ　た」ものがある。母が三味線に合わせ歌う、「伝法肌の隠
居が、何処かの花魁
おいらんに習つたと云ふ、二三十年以前の流行
は
や
り唄うた」を耳にした時に、「次男は無精髭
ぶしやうひげの伸びた顔に、何
時か妙な眼を輝かせてゐた」と物語は語る。次男はその後、「病に弱つた」体で、おそらくは慣れない鍬などを手
にして土を掘り返し始める。次男に何らかの啓示（ヴィジョン）が生じ、次男の内面において何らかの転回が起
こったのである。それは、母を仲立ちにして、父と自分とが放蕩の血を共有していることを確認したということ
でもあるだろう。さらに明治初年の幕軍と官軍との戦いにおいて勇ましく戦死した勇士が、肉体としては「草葉
の露と消え」ても、というより、破壊的衝動によって自己の肉体を抹消するからこそ、名という別の生命として「末
世末代」にまで残り続けるということに自己の行為のモデルを見出したということでもあっただろう。いずれに
してもそれは、〈放蕩→出奔→帰還〉の流れの中での「父の家」への帰還の真の意味の発見・認識だったのでは
ないだろうか。「風狂」における〈帰還〉は決して「日常的、世俗的、現実的な世間への適応」ということではな
い。やはり、「何時か妙な眼を輝かせてゐた」というように、狂気と関わりながら、宗教的回心に相当する内面の
動きの中で、次男は「父の家」の、それも庭を〈帰還〉の最後の目的地として見出すのである。
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三　回心と〈トポス〉
「庭」を旧家の没落を描いた開化期物として芥川の創作史の流れの中に置いて読むなら、とりわけ、創作時期の
近い「雛」（『中央公論』大正一二・三）と主題の点で共通していることに気づく。ある大店の娘の雛人形が「横
浜のある亜米利加
ア　メ　リ　カ　人」に売られる物語である「雛」は、明治になって家が傾いてゆく一方の「紀の国屋」という
「親代々
諸大名のお金御用を勤めて」いた大店が舞台である。開化期物に特徴的なのは、江戸という旧時代と明治
という新時代、そして西洋と日本という二つの主題の交差する構図である。「庭」と「雛」という、明治になって
没落してゆくこの二つの旧家の物語には、それがはっきりと対照されつつ描かれている。そして「庭」に「風狂
の系譜」に連なる人々
が色濃く描かれているように、「雛」にもまた「風狂の系譜」に連なる、精神に異常を来し
た人物、狂人が登場する。語り手の老女の兄である英吉である。彼は、「庭」の長男と同様「癇の強い」人物で、
「開化人」とでも言うべき、「英語の読本を離したことのない政治好きの青年」であったが、のちに「永年政治に
奔走してから、癲狂院へ送られ」たといい、狂死の可能性が暗示されている。
先に触れた小田晋は、社会や文化と狂気との相関関係について、人の異常性と社会の側の受容度の函数関係は、
急速な近代化のような社会変動によって動き、精神障害者が事例として表面化すると定式化している。古い家柄
の中で、新しい価値を志向する「雛」の兄の狂気は、やはり江戸から明治にかけての社会の大きな変動と関連し
ている。この兄は「政治」に身を捧げる。明治期において、政治に奔走、挫折し文学に転向した北村透谷のよう
な詩人・文学者の例は多く知られている。彼等にあって政治と文学とは、理想主義的な革命思想のもとに結びつ
けられている。「雛」の兄はいわばそのような革命思想、あるいはユー
トピア思想において「風狂の系譜」に連な
っている。狂気が見るヴィジョンは、何らかの理想の目的地を目指すもののようである。
では「庭」の次男が帰還する「父の家」、さらにその庭も、そのような目指すべき理想の目的地、終焉の地なの
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であろうか。以下、土地・場所・空間が固有に有している場の力に着目して、庭という場について考察してみよ
う。哲学者中村雄二郎はそのような土地・場所・空間・場、広く〈トポス〉として包括されるものの基本的性格
を、存在の基礎あるいは根底にあるものという意味での〈基体〉として、次の四つの側面から考察している。
１〈存在根拠としての場所（根拠的なものとしての場所）〉
２〈場所としての身体（身体的なものとしての場所）〉
３〈象徴空間としての場所（象徴的なものとしての場所）〉
４〈言語的トポス（問題の具体的な考察や議論にかかわるものとしての場所）〉
簡単に見ておくなら、１〈存在根拠として場所〉とは、「共同体も無意識も固有環境と同じく、われの存在根拠
としての場所をなしている」ということである。２〈場所としての身体〉とは、「およそ意識的自我としてのわれ
は、身体という場所を基体とすることなしには実際には存在しえず、しかも、そこに成立するいわば身体的実存
によって、空間的な場所は意味づけられ、分節化される」ということである。３〈象徴空間としての場所〉とは、
「象徴的な欲求の次元」で内部的に分節化された空間、「濃密な意味と方向性をそなえた場所」、「世俗的な空間と
区別された意味での聖なる空間、つまり宗教的、神話的な空間」である。４〈言語的トポス〉とは、議論の基礎
をなす論拠や論点の所在で、これは中村の論の中で、さらに「述語的世界としての場所」につながってゆく。
ところで中村は、〈ゲニウス・ロキ
geniusloci〉（土地の精霊)という言葉が「それぞれの土地が持っている固
有の雰囲気」、「歴史を背景にそれぞれの場所が持っている様相」を表しているとする。これは１〈存在根拠とし
て場所〉と３〈象徴空間としての場所〉とに関連して、芥川の「庭」の場所性を照らし出している。すでに見た
ように、この物語において、庭・土地の荒廃と人・家の衰退・没落とは呼応している。それは明治の近代化の過
程で、それまでの〈トポス〉と人間との個別的関係性、つまり１〈存在根拠としての場所〉と３〈象徴空間とし
ての場所〉が均質的・等量的空間にとって替わられ、〈ゲニウス・ロキ〉の力が衰えたためとも考えられる。とこ
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ろが次男は内的転回の後、鍬を手にして「慣れない仕事」に「豆を拵へたり、生爪を剝いだり」しながら、〈ゲニ
ウス・ロキ＝土地の精霊〉に逆向きの力を働かせることになる。このことは２〈場所としての身体〉にも関わる
だろう。すなわち、庭造りにあたって、次男は身体を用いる。とりわけ、手で鍬を握り、土の感触を確かめ、土
と湿り気とで手を泥だらけにするのである。
ユング派の心理療法の一つである箱庭療法においては、砂と適度な湿り気に、身体、とくに手が関わる行為が
人を退行へと導き、その過程において人は内面において自己と向き合うという。そこでは、退行はたんに自己を
外界に対して閉ざす自閉的な心のあり方という以上に、創造的行為へとつながる心的状況とされる。中村は「ト
ポス論」との関連で箱庭療法に注目している。「患者に、卓上の、枠のある矩形の台（約六〇×七〇×七センチ）の
なかに、砂とミニアチュアの人形、動物、建物、家具、乗り物、柵などを用いて、自分の好きなようにひとつの
世界を形づくらせるものである」箱庭療法において、「患者は砂に触れつつ、おのずと自己の意識の深層をイメー
ジ化して表現することになり、そのようにして得られた世界との一体化が、心理療法として効果を挙げるのであ
る」という。
庭造りを通して次男が内面に退行することは、庭を通して過去へ向かうこと、過去へ退行することと等価であ
る。おもにヨー
ロッパの文化におけるユー
トピアの歴史を丹念に辿った川端香男里は、ユー
トピアと庭との関わ
りの具体例として、「全能の神が、はじめに庭園を作りたもうた。げにまこと、それは人間が持ち得る、もっとも
純粋なる愉悦である」というベイコンの言葉を取り上げ、ルネサンス以後の「全ヨー
ロッパの心をつき動かした」、
「楽園の「縮小版」としての庭園を作るという衝動」について指摘している。また、ヴォルフガング・タイヒェル
トも、おもに古代から近代に至るユダヤ・キリスト教やギリシアの庭を取り上げ、楽園＝ユー
トピアの「縮小版」
としての庭園のイメー
ジについて考察している。タイヒェルトが扱う庭の中でもとくに象徴的に思われるのは、
一八〇度の回れ右、逆戻り、すなわち巻き戻しを人に体験させる「迷宮としての庭」である。できるだけ迂回し
162
（13）
（14）
ながら中心へ向かい、中心から戻ることが死と再生につながるという。このことは、庭造りを通して次男が内面
に退行することに深く関連している。
先に見た中村の３〈象徴空間としての場所〉の捉え方の基礎にはルー
マニア出身の宗教学者ミルチャー
・エリ
アー
デの考察がある。エリアー
デの考察は「迷宮としての庭」の深いイメー
ジと関わる。エリアー
デは、俗的な
空間から隔てられた〈象徴空間としての場所〉である聖なる空間において、寺院・宮殿・都市・家は「宇宙の中
心」・「世界の中心」として意味づけられるという。その上で、迷宮に入り、そこから戻ってくることは、そのよ
うな、容易に近づきがたく、禁止されてもいながら、また自らの存在の意味を確かめるために向かわずにはいら
れない根源・聖なる中心への、「俗から聖への、束の間のもの、幻影的なものから実在への、永遠への、死から生
への、人から神への通過儀礼」・「加入儀礼」であるとする。これはまた聖地への巡礼にもなぞらえられるだろう。
放蕩息子の帰還は、自己の中心である聖地＝庭への回帰でもある。それは意識の深層に関わると同時に、時間
に関わることでもある。次男は歴史に浸蝕される前の庭、過去の庭に向かって庭を造り変えようとする。次男は
中心に向かって逆戻りしようとする。それは過去から未来へ向かう直線的・不可逆的時間、すなわち歴史を巻き
戻すことである。次男は、放蕩という迂回（回り道）を含め、自分がこれまで辿ってきた道を、できるだけ長く
迂回しながら逆向きに辿り直しているのである。
芥川の文学にあって、ときにそのような時間の巻き戻しは、若返りの主題として表現される。最初期の「青年
と死と」、そして晩年の「河童」（『改造』昭和二・三）およびシナリオ「誘惑」（『改造』昭和二・四）にそれは見
られる。とりわけ「河童」〈十六〉には、「母親の腹を出た時には白髪頭をしていた」のに、「それからだんだん年
が若くなり」、今では「頭の皿も固まらない、やつと十二三」になっている河童が登場する。これはたんに年をと
った老人の人格的な子ども帰りや、あるいは死と再生による老人と子どもの円環的なつながりを意味しているだ
けでなく、老人が時間の巻き戻しによって少年に遡行することが、人生全体の把握あるいは完成につながること
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を意味していると思われる。
そうだとすれば、「庭」における「年とつた癈人と童子」の組み合わせは必然的なものである。次男は自分の居
間に遊びにくる廉一に山や船の絵を描いてやる。また庭の手伝いの合間に、「海とか東京とか鉄道とか、廉一の知
らない話」を聞かせてやる。最後に完成した庭の「池はもう一度澄んだ水に、円い築山を映してゐた」という。
ここには山と水の象徴性が端的に示されている。山は信州という〈場所・トポス〉の象徴性と関わる。
山国信州から平地の大都会に放浪し、再び郷里の山国に戻ってくる放蕩息子の、下降から上昇への逆戻りの運
動は、迷宮における死と再生の巻き戻しの過程を象徴している。それは次男の閉ざされた内面においてのみ起こ
るものではない。十年目に父の家に帰って来た当初、父や兄の「位牌の見えないやうに、仏壇の障子をしめ切つ
て置いた」次男が、庭の出来上がった後、顔に幸福の笑みを浮かべ、「仏様の障子」を明けて死んだというのも、
庭の仕事の中で次男の回路が開かれたことを示している。
叔父の仕事を手伝う中で、叔父からその回路を通じて流れ出した水が廉一に流れ入り、廉一は自らの中心・〈根
拠としての場所〉に「風狂」、すなわち創造に向かう狂気の血を確認する。のちに「東京赤阪の或洋画研究所」で
油画を描き続ける廉一の心に、時々
「寂しい老人の顔」が浮かび、「お前はまだ子供の時に、おれの仕事を手伝つ
てくれた。今度はおれに手伝はせてくれ。」と呼びかけるという。おそらく叔父の「仕事」は廉一という子どもの
存在なしには完成しなかったであろう。そしてここでも、芸術的創造の中で叔父の生命は廉一に働きかけ、同時
に廉一の身体、とくに油画を描く手という場所において叔父の生命は生かされているのである。
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第二章　芥川龍之介とダンテ『神曲』︱「歯車」における「樹木になつた魂」をめぐって︱
一　「歯車」と『神曲』の比較研究概観
芥川龍之介の遺稿「歯車」（〈一　レエン・コオト〉のみ、『大調和』昭和二・六）は、「地獄に堕ちた」と自覚
する語り手「僕」が「僕の復讐の神」を初め、「死」や「狂気」のさまざまな暗合に怯えながらさまよい歩く物語
である。「歯車」の物語空間は、語り手自身によって「地獄」になぞらえられる。比較文学者の剣持武彦は次のよ
うに述べている（１）。
芥川の晩年の内面がいかに地獄的であったかということはあらゆる角度から論じられているが、特に「歯車」
（中略）はダンテ『神曲』地獄篇のイメジと重なるところ多く、ダンテ『神曲』地獄篇との関係では最も注目
すべき作品である。
ダンテ（Dante Alighieri 一二六五︱一三二一）は、中世からルネサンスにかけてのイタリアの詩人である。『神
曲 Divina Commedia』は、「地獄篇 Inferno」三十四歌・「煉獄篇 Purgatorio」三十三歌・「天国篇 Paradiso」三
十三歌の三部計百歌から構成される長篇叙事詩である。「歯車」を「綴り直し」の物語と捉える安藤公美は、「歯
車」の物語空間における「僕」の水平・垂直移動を「地獄巡礼の運動」とし、それをダンテ『神曲』、ストリント
ベリ『地獄』、芥川自身の「地獄変」の、文字レベルから空間レベルへの「綴り直し」と明解に整理している（２）。ま
た、国松夏紀は、「『歯車』全篇がダンテ『神曲』における地獄巡りの様相さえ帯びてくる」と述べ、さらにもう
一対の「地獄巡り」、「歯車」の「僕」の彷徨とドストエフスキイ『罪と罰』のラスコリニコフの遍歴とを比較し
て、「歯車」の告白されざる〈罪〉と〈罰〉のかたちには「愛という出口」が存在しないと、興味深い結論を導き
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出している（３）。本章では、「歯車」を、師ウェルギリウスに導かれてダンテが「地獄巡り」をする物語である『神曲』
「地獄篇」と比較し、「歯車」の「地獄巡り」の構造について考察する。
「歯車」には、あきらかに『神曲』「地獄篇」を指し示す「ダンテの地獄」という表現が二例見られる。一例目
は、〈二　復讐〉で、原稿執筆のため滞在しているホテルの部屋から「僕」が外出する場面である。
僕はこのホテルの外へ出ると、青ぞらの映つた雪解けの道をせつせと姉の家へ歩いて行つた。道に沿うた
公園の樹木は皆枝や葉を黒ませてゐた。のみならずどれも一本ごとに丁度僕等人間のやうに前や後ろを具そなへ
てゐた。それも亦僕には不快よりも恐怖に近いものを運んで来た。僕はダンテの地獄の中にある、樹木にな
つた魂を思ひ出し、ビルディングばかり並んでゐる電車線路の向うを歩くことにした。しかしそこも一町と
は無事に歩くことは出来なかつた。
言うまでもなく、ここでは『神曲』「地獄篇」第十三歌、地獄第七の圏谷
た　に　第二の円の「自殺者の森」が想起され
ている。この森には自分の肉体に暴力を加えた自殺者と、自分の財産に暴力を加え、財産を空しく蕩尽した者と
の魂がいる。森の「木の葉は色黒みて緑なるなく、枝は節だちくねりて直く滑かなるなく、毒をふくむ刺とげありて
実（４）」はない。「われ四方に叫喚を聞けども、これを出す人を見」ることができない。ウェルギリウスに言われてダ
ンテが小枝を折ると、思いがけず、その幹の中に閉じこめられた自殺者の魂が、枝をもがれた幹から詞と血とを
ほとばしらせながら、自らの自殺の理由、自殺者の魂が幹に閉じこめられる様を語る。
「歯車」〈二　復讐〉の「僕」はホテルの部屋の中や廊下で、「地獄」の光景が現前する予感に恐れおののく。誤
って迷い込んだコック部屋の竈に燃え上がる炎は、「僕」には「僕の堕お　ちた地獄」の炎に見える。ホテルの外で見
かける樹木にも、自殺後の地獄における自らの姿を見るように思い、「僕」は「恐怖に近いもの」を感じている。
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もう一例の「ダンテの地獄」も〈二　復讐〉に見られる。
「イライラする、︱tantalizing︱Tantalus︱Inferno………」
タンタルスは実際硝子戸越しに果物を眺めた僕自身だつた。僕は二度も僕の目に浮かんだダンテの地獄を
咀のろひながら、ぢつと運転手の背中を眺めてゐた。（後略）
ここでは、連想の糸によって、ギリシア神話の「タンタルス」から『神曲』「地獄篇」が（そして、おそらくス
トリントベリ『地獄』も）導き出され、その糸に「僕」の精神的状況が結びつけられている。「歯車」における「地
獄」は、先の安藤の示す『神曲』、『地獄』、「地獄変」の三つの先行テクストを初め、業火の燃えさかる仏教的な
地獄、異教的な神話・伝説的冥界、ユダヤ・キリスト教的な終末論的地獄等々
、さまざまな地獄的イメー
ジの集
積の上に成り立っている。
ここでまず、日本近代文学におけるダンテ『神曲』受容史の流れの中に位置づけて芥川文学と『神曲』とを比
較したものとして、先の剣持武彦による一連の研究を見ておくことにしたい。日本近代文学におけるダンテ受容
史を辿った「ダンテ（５）」では、「歯車」に関して先の引用と同様の見解を示し、さらに「歯車」執筆の時期に芥川が
正宗白鳥（明治一二︱昭和三七）の評論「ダンテについて」（『中央公論』昭和二・三）を読んだことを関連づけ、
「芥川の末期の眼に映った白鳥の「ダンテについて」は芥川にとっても地獄の相を透視させるだけの迫力を持った」
としている。
これとは別に、剣持は「芥川龍之介「大川の水」論︱すみだ川文学とヴェネツイア文学の合流（６）」では、「「大
川の水」に始まる水のイメジの系列と、「羅生門」に始まる火のイメジの系列」が「蜘蛛の糸」において「天上の
「極楽」と地下の「地獄」として垂直の構図」をとるにいたる流れを辿り、その「垂直なイメジ」が「ダンテ『神
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曲』の構図から来ている」と指摘している。また「芥川龍之介「奉教人の死」とトルストイ『戦争と平和（７）』」でも、
「蜘蛛の糸」・「奉教人の死」・「邪宗門」に描かれた「焰のイメジ、火災のイメジ」を「芥川文学における「地獄」
の問題」と結びつけ、その「詩的源泉」である「ダンテ的地獄のイメジ」が「芥川文学のなかに最後まで燃え続
け」、「歯車」において「その末期の内面世界を照し出す」と、見取り図を描いている（８）。
「歯車」における『神曲』の影響に関する先行研究では、加藤京子（９）と、丸橋由美子とが、多岐にわたり具体的に
考察している。加藤は「翼」と「地獄篇」第十三歌に登場するハルピュイアイの翼、「炎」と「地獄篇」第八歌、
第九歌のディー
スの市まちの情景やそこに現れる復讐の女神たち、「夜」と「地獄篇」の星の見えない暗の世界、「僕」
の情事や「親和力」と「地獄篇」第五歌のフランチェスカや第十八歌のイアソンといった対応を指摘している。
これに加え丸橋はさらに、色彩観や、永劫の呵責からの出口はないこと、臨終の間際に罪を悔い地獄墜ちを免
れた人等のモチー
フにまで踏み込み、「地獄篇」だけでなく、「煉獄篇」や「天国篇」とも対比している。また、
石割透は、自殺した「僕の姉の夫」が「偽証罪を犯した為に執行猶予中の体」であった点に着目し、「地獄篇」第
十一歌の詐欺者の魂と関連づけている（実際には、「地獄篇」第十一歌ではウェルギリウスがダンテに地獄の構造
を説明しているにすぎない）。これらの指摘はいずれも「歯車」解釈の上で示唆的な観点を多々
含んでいるが、今
後、個別に詳細な検討が必要である。
二　芥川の『神曲』受容と正宗白鳥の「中世紀」
芥川のダンテ『神曲』受容を辿ってみると、やはり正宗白鳥の存在が重要な転機をもたらしていることが見え
てくる。芥川文学における「ダンテ」「『神曲』」のもっとも早い用例は、大正五年三月二十四日付、井川恭宛書簡
中の、ドラクロワ描く「ダンテの舟」への言及である。その他、「野呂松人形」（『人文』大正五・八）、「我鬼窟日
録」大正八年、「後世」（『東京日日新聞』大正八・七・二七）、「家庭に於ける文芸書の選択に就いて」（『女性改造』
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大正一三・三）にも用例が散見される。先の一連の剣持の指摘どおり、芥川は、森鷗外訳のアンデルセン『即興
詩人』や上田敏『詩聖ダンテ』によってダンテ『神曲』への関心を喚起され、ケー
リー
の英訳で早くから『神曲』
を読んだと思われるが、大正末までの芥川のダンテ『神曲』への言及は一般教養的と言ってよいものであり、『神
曲』を読み込んでいたわけではなかっただろう。
ところが、昭和二年二、三月頃からダンテ『神曲』の用例が集中的に見られるようになる。「河童」〈十五〉（『改
造』昭和二・三、末尾に「（昭和二・二・十一）」の日付）に一例、末尾に「（昭和二・三・二七）」の日付がある
先の「歯車」〈二〉の二例、さらに「文芸的な、余りに文芸的な」では〈九〉、〈十二〉（『改造』昭和二・四、〈二
十〉の末尾に「（昭和二・二・二十六）」の日付）、〈二十一〉（『改造』昭和二・五）、〈三十二〉（『改造』昭和二・
六）に用例が見られ、おそらく最後の用例は「西方の人」〈20
エホバ〉（『改造』昭和二・八）である。
同じ自然主義の作家と見なされる徳田秋声と正宗白鳥との比較論である「文芸的な、余りに文芸的な」〈九　両
大家の作品〉で芥川は、秋声の文学の小世界には「たとひ娑婆苦
しやば　く　はあつても、地獄の業火
ごふくわは燃えてゐない。けれ
ども正宗氏はこの地面の下に必ず地獄を覗かせてゐる」と言う。そして白鳥への共感を、「しかし僕の受けた感銘
は︱少くとも僕の受けた感銘中、最も僕に迫つたものは中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒に近いもの
である」とまとめた上で、「我を過ぎて」云々
と、『神曲』「地獄篇」第三歌冒頭の地獄の門に記された銘を引用し
ている（白鳥も「ダンテについて」でこの銘をほぼ山川丙三郎訳で引用しているが、芥川の表現とはかなり異な
る）。「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒に近いもの」という表現は、「ダンテについて」で繰り返し述べ
られている、白鳥のダンテ『神曲』評の核心に当たる表現と響き合っている。「ダンテについて」において「中世」・
「中世紀」という表現は二十五例を数える。一例を挙げてみよう。
「我々
が今日実世界と云ひ事実と云ふものも、中世紀の人人から見ると、それらは人智で窺測
き　そくし得られない
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神の真智の深淵が象徴されたものに過ぎない。現は実はのは世は界は、そはれはがはすはではにはアはレはゴはリはーはではあはるは。」実生活は影で
あり幻であつて、真の事実の天の彼方にあると確信してゐた中世紀の人の考へに私の心は惹かれてゐる。さ
ういふ夢想を羨望してゐる。
白鳥はこの評論で、内外の多くのダンテ『神曲』論を渉猟しながら、専制政治の下、人々
が悲惨な生活をして
いた暗黒時代とされる中世紀への関心・憧憬が、第一次世界大戦後の近年、西洋において高まっており、そのよ
うな流れと呼応してダンテの『神曲』も盛んに研究されていると述べる。
引用文冒頭の「我々
が今日」云々
も、「ダンテについて」で「今まで日本に現れたダンテ伝中、最も浩瀚なもの
で、一通りダンテの生涯について知らうとするには、これで沢山」と紹介されている黒田正利『ダンテと其の時
代』（警醒社書店、大正一〇・九）からの引用である。白鳥は原文の「中世期」を「中世紀」と変え（傍点も白鳥
のもの）、さらに、黒田の文脈ではベアトリチェについて述べられているのを、自らの中世紀の人々
への遙かな「羨
望」の文脈に置き換えている。「実世界」・「事実」対「神の真智の深淵」、「実生活」対「（天の彼方にある）真の
事実」、さらには「近代の力」・「文明の光」対「中世紀気質」、あるいは「外形的生活」対「心霊の生活」等々
と
さまざまに表現を変えながらも、白鳥は一貫してこの構図の後者への「羨望」・「憧憬」・「渇仰」を表明する。そ
して、「蜉蝣の生涯のうちに、美しい夢を見てゐた」中世紀の人々
、「……彼等は不安な思ひをしておどぐして
ゐないで、地上の巡礼の終るを待つてゐた……私は思ふ。人間はさうなり切ればそれでいゝ
のではあるまいか」
と「ダンテについて」末尾近くで感慨を洩らしている。
一見、これらの白鳥の「中世紀」に関わる発言を受けて、芥川が「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒
に近いもの」と記しているかのように思われるが、〈九　両大家の作品〉「追記」の「この後二三日を経て正宗氏
の「ダンテに就いて」を読んだ。感慨少からず」という記述はこの想定を覆す。『資料集１』の写真版でこの箇所
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の原稿（「「文芸的な、余りに文芸的な」草稿１—33」）を見てみると、「中世紀から」云々
の箇所が「ダンテにつ
いて」を読む前に書かれたと思われるのに対し、「我を過ぎて」以下の地獄の門の銘二行は、後日、「追記」と同
じ時に補筆されたようにも見える。
白鳥は「中世紀（の人々
）」への「羨望」・「憧憬」・「渇仰」の思いを、「行く処が無い」（『文章世界』明治四二・
七）を初め、折に触れたびたび記している（「中世紀」の用例は、さらに「ダンテ」（『中学世界』明治三八・九）
まで遡る）。「ダンテについて」に近接して、『白鳥随筆集』（人文会出版部、大正一五・三）所収の「あの夜の感
想」（『婦人公論』大正一三・四）、『文芸評論』（改造社、昭和二・一）収録の「文芸時評」〈文芸雑感〉（『中央公
論』大正一五・一）、「文芸時評」〈文学と宗教〉（『中央公論』大正一五・五）、そして、「強盗詩人」（『随筆』大一
五・六）に「中世紀」の用例を見出せる。とくに「文芸時評」〈文芸雑感〉では、「私は今日の泥土の中に生を保
ちながら、をりくはダンテなどによつて描かれた中世紀の夢幻境を渇仰してゐるのである」と、「ダンテについ
て」と同様のニュアンスで「中世紀」に言及している。芥川の「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒に近
いもの」という表現は『文芸評論』に依拠しているように思われる。
芥川は「文芸的な、余りに文芸的な」を書き進めながら繰り返し正宗白鳥に立ち戻っている。芥川はまず〈五
志賀直哉氏〉で、「僕は正宗白鳥氏の作品にさへ屢々しばしば論ぜられる厭世主義よりも寧ろ基督的
キリストてき
魂 
たましひの絶望を感じてゐ
るものである」と白鳥への「感銘」をひとまずまとめる。ついで〈九　両大家の作品〉で、その「基督的
キリストてき
魂 
たましひの絶
望」への「感銘」はさらに深められ、「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒に近いもの」として明確に意識
化・言語化される。折しも、「ダンテについて」で「中世紀への憧憬」がダンテ『神曲』への関心の核心として述
べられているのに接し、「中世紀」から「地獄の門」の新たなイメー
ジが引き出される。そのような白鳥観から、
芥川はさらに、〈二十一　正宗白鳥氏の「ダンテ」〉で、「鉄仮面の下にある正宗氏の双眼の色」に思いを馳せるに
至ったように思われる。
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三　白鳥「迷妄」と「樹木になつた魂」
正宗白鳥を介しての芥川の『神曲』受容の流れに即して「歯車」の「樹木になつた魂」の箇所を読もうとする
なら、ぜひとも見ておかなければならない白鳥の短篇小説がある。それは「迷妄」（『解放』大正一一・五）であ
る。「迷妄」は、ある「人里離れた茅屋
あばらや」の「庵主」の元に第一、第二の魍魎と、「庵主自身の相」をした第三の
魍魎が現れ、人間の魂について庵主と問答を交わすという内容の観念的な短篇小説である。「人間といふ生物には
磨けば無限に光を放つ魂が宿つてゐる」という第一の魍魎に続き登場する第二の魍魎は、「葉は黒みて、枝は節だ
らけで、棘とげをもつた樹木の魍魎」である。「おれは何百年も昔に、神経過敏な気六ケ敷い詩人のためにこんなみじ
めな姿にされてしまつたのだ。おれは自殺をした報いで、理性のない樹木に化したのださうだ」と語る。「神経過
敏な気六ケ敷い詩人」とはダンテを指し、「おれ」が『神曲』「地獄篇」第十三歌の自殺者の魂であることは明ら
かである。
さらに興味深いことに、第二の魍魎は、「生よりも死がまさつてゐると信じて若い盛りに自殺したマインレンデ
ル見たいに、死の目の中に真の平和の影を認めたからそれに誘はれていゝ
気持で自殺した」が、神エホバ＝全智
全能の神は不条理にも、自殺者の魂を理性のない樹木に化せしめ、「死後までも永遠に嬲なぶり物にしてゐる」という。
自殺し、樹木にされた「おれ」の運命をもう一人の自殺者「マインレンデル」の運命と結びつけるのは、もちろ
ん白鳥の創意であるが、晩年の芥川の「自殺」をめぐる問題にとって、若くして自殺したドイツの無名の哲学者
「マインレンデル」は少なからぬ意味を持つ。比較文学者の平川祐弘は、「迷妄」における『神曲』からの影響を
検討し、さらに「マインレンデル」が森鷗外の「妄想」（『三田文学』明四四・三、四）から「迷妄」に引き継が
れたとして、「妄想」と関連づけて「迷妄」における「生の不安」＝「魂の問題」を詳細に論じている。
鷗外の「妄想」の白髪の主人は、海辺の砂山の上の家で自らの半生を振り返る。主人は自我の消滅と死の恐怖
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をめぐって、若い頃、留学先の欧州でハルトマンの無意識哲学、スチルネルの思想、シヨオペンハウエルの思想
をたどり、帰国後はマインレンデルの「救抜の哲学」をも読んでみたという。マインレンデルは「死の憧憬」
しようけい　を
描くが、現在の自分はそれとは異なり、「死を怖れもせず、死にあこがれもせずに」「人生の下り坂を下くだつて行く」と
いう。平川は「マインレンデル」について、「この三流哲学者は森鷗外が『妄想』の中でその名を引いたために、正宗
白鳥の『迷妄』に登場し、のちには芥川龍之介の遺書『或旧友へ送る手記』にも顔を出すこととなった」と言う。
さらに「芥川龍之介は『妄想』ばかりでなくおそらく『迷妄』もまた読んでいたのであろう」とも推測し、白鳥
の「迷妄」と芥川の遺稿「闇中問答」とを、「死」をめぐる自分自身の魂との対話という観点で対比している。
遺稿「或旧友へ送る手記」の「マインレンデル」が鷗外からの借用であることは従来論じられてきた。それ以
外にも、「河童」〈十五〉では、自殺した詩人トックの死後の交友関係の一人として名が挙げられ、「侏儒の言葉（遺
稿）」〈死〉でも、「同心円をめぐるやうに」引き寄せられる「死の魅力」が、「或旧友へ送る手記」と類似の表現
で言及されている。「真の平和」を求めて自殺することも多くの「迷妄」の一つにすぎず、永遠の責め苦に苛まれ
るだけであるとするこの「迷妄」の「第二の魍魎」と、「マインレンデル」との二人の自殺者の系譜は、「死の魅
力」の吸引力をともなって、「歯車」の「樹木になつた魂」に引き継がれているように思える。
「歯車」の「樹木になつた魂」の箇所で、公園の樹木は「どれも一本ごとに丁度僕等人間のやうに前や後ろを具そな
へてゐた」という。しかし、「地獄篇」第十三歌の「自殺者の森」では辺りに叫喚を聞くが、人の姿は見当たらな
い。「歯車」の叙述は、樹木の魍魎が「人らしい口を開けて云ふ」という「迷妄」の表現の影響を受けているとも
考えられるが、ここで注目したいのは、「地獄篇」第十三歌の「樹木になつた魂」がオウィディウス『変身物語』
巻二のヘリアデスたちやウェルギリウス『アエネー
イス』第三巻のポリュドー
ルスの「変　　容
メタモルフオー
ゼ」であるように、
「歯車」の「僕等人間のやうに前や後ろを具そなへてゐ」る樹木のイメー
ジが、作品空間においてさまざまに「変容」
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し、「僕」に自殺者の死後の変わり果てた姿を幻視させていることである。これは、先の安藤が着目する「綴り直
し」の問題、清水康次が「変容のモチー
フ」と呼ぶ物語の言語構造とも関連する。
「僕等人間のやうに前や後ろを具そなへてゐ」る樹木は、「自殺者」の文脈において、「或独逸
ド
イ
ツ人の集めた精神病者の
画集」の挿し画の一枚、「僕等人間と変りのない、目鼻のある歯車」〈三〉に「変容」し、さらに、往来を歩きな
がら「僕」が見出す、「僕等人間の顔のやうにも見えないことはなかつた」「アスファルトの上に落ちた紙屑」〈四〉
にも「変容」する。また「僕」に「絞首台」を思い出させる、砂山に一つ突っ立っている「ブランコのないブラ
ンコ台」〈六〉も自殺者の「変容」と考えられないことはない。さらに自殺者の顔はつねに「変容」し続け、轢死
した姉の夫の、「汽車の為にすつかり肉塊に
にくくわい　なり、僅かに唯」残った「口髭」や、逆に「口髭だけはなぜかぼんや
りしてゐた」彼の肖像画〈二〉等として、至る所に出現しているのかもしれない。
佐々
木雅發は「綴り直し」・「変容のモチー
フ」の観点をさらに押し進めて、「歯車」の言葉のレベルにおいて、
「所詮この〈綴り直〉しに〈目的地点〉などはない。様々
に〈変容〉しながら、拡散し漂流するだけのもの」であ
り、それと同様、「幻想の地獄巡り」をする「僕」は、「いわば〈意味〉と根拠を欠いた存在の永劫の反復に耐え
る」「人間の本当の姿」、「存在の原像」を表していると結論づける。たしかに、「地獄篇」の地獄の構造とは、罪
に応じた呵責・罰の「永劫の反復」性にある。「地獄篇」第十三歌の「自殺者の森」の魂たちは、唯一最後の審判
の時に樹木から解放されうる。しかし、他の魂と同様ヨシャパテの谷に集められた自殺者の魂は、再びミノスに
より「自殺者の森」に送り込まれ、自ら棄てた肉体を取り戻せず、永遠に樹木の中に幽閉され続けるという。し
かし本当に「歯車」の「僕」は「〈目的地点〉」もなしに「幻想の地獄巡り」をしているのであろうか。
四　「中世紀の門」と「地獄巡り」の旅
すでに見たように、白鳥の「ダンテについて」読書の頃に、「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教的情緒に近い
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もの」と「地獄の門」は結びつき、芥川の文学の中で「中世紀の門」のイメー
ジを形成してゆく。神田由美子は
「都会で︱或は千九百二十六年の東京︱」（『手帖』昭和二・三︱五）と「浅草公園」（『文芸春秋』昭和二・四、
作品末尾に「（昭和二・三・一四）」の日付）を「芥川最晩年の都会認識」の「作品化」として関連づけているが、
この二作品は「中世紀の門」のイメー
ジにおいても関連性がある。
「都会で」〈四〉の「僕に中世紀を思ひ出させるのは厳めしい赤煉瓦の獄門である」は、「浅草公園」の「浅草の
仁王門」〈１〉、「雷門」〈２〉、「「煙草の煙は天国の門です。」」〈18〉、「城の門」、「鉄格子の門」〈20〉、そして、あ
きらかに「地獄篇」第三歌の地獄の門の銘のパロディである「「この門に入るものは英雄となるべし。」」〈21〉と
いった具合に、一連の境界としての「門」のイメー
ジに引き継がれる。
神田はさらに、空間的・時間的な「旅人」・「迷い子」である主人公の少年が、都会という「地獄的迷宮」を彷
徨する物語「浅草公園」を、「都会文学」の文脈から、同時期の「歯車」と関連づけ、連続性、類似性を考察する。
神田の考察では「浅草公園」に限定して、ダンテ『神曲』からの影響、または関連として、四点が指摘されてい
る。都会を「地  獄
インフエルノ」と観る都市観、「生涯を七十歳と見た人生半ば」の満三十五歳に精神内部の「地獄的迷宮図」
を描いた点、「浅草公園」〈21〉シー
ンの「この門に入るものは英雄となるべし。」と「地獄篇」第三歌の地獄の門
に刻まれた銘、「浅草公園」〈51〉シー
ンの「急げ。急げ。いつ何時死ぬかも知れない。」と「地獄篇」第十三歌の
牝犬に追われる浪費家の叫び、の四点である。いずれも興味深い指摘だが、ここでは「地獄の門」の問題に絞り、
考察することにしよう。
「中世紀の門」のイメー
ジはさらに、「冬と手紙と」〈一　冬〉（『中央公論』昭和二・七、〈一　冬〉末尾に「（昭
和二・六・四）」の日付）にも見ることができる。作家自身であるらしい「僕」は、収監された「従兄」に面会す
るために「市ヶ谷の刑務所」に赴く。「市ヶ谷の刑務所は草の枯れた、高い土手をめぐらしてゐた。のみならずど
こか中世紀じみた門には太い木の格子戸
かうし　ど　の向うに、霜に焦げた檜な
ひのき　どのある、砂利を敷いた庭を透かしてゐた」
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と、二月に近い寒々
とした刑務所の門が描写される。伝記的事実に注目し、この「従兄」と「歯車」に登場する
「僕の姉の夫」とを重ね合わせるなら、死後、「中世紀じみた門」＝地獄の門の内に収監された「従兄」＝「僕の
姉の夫」に面会すべく、「僕」は「地獄巡り」をするとも読めるかもしれない。
『神曲』「地獄篇」第一歌の冒頭は「われ正路を失ひ、人生の覊旅半にあたりてとある暗き林のなかにありき」
と始まる。「人生の覊旅半」とは西暦千三百年、ダンテ三十五歳の時とされる。この年齢は神田が指摘するように、
図らずも芥川が「浅草公園」や「歯車」を執筆した年齢と重なる。その「われ」が「正路」を失い、気がついた
ら、罪深き人生の象徴であろう「暗き林」の中にいた。まずダンテは「渓の尽くるところ、一の
ひとつ　山の麓にいたり」、
その「さびたる山」への登攀を試みるが、肉欲・高慢・貪婪の三悪を表すという「一匹の牝め　の豹」・「一匹の獅子」・
「一匹の牝の狼」の出現、妨害に会って挫折する。一般に煉獄山と解釈されているその「山」への登攀とは、「回
心 conversion」を指すと言われるが、ダンテは直接自力で行くことはできない。そのダンテの前にウェルギリウ
スが登場し、ダンテに「他ほかの路」を行くよう、まず地獄、煉獄、天国を一度見なければならないとすすめ、さら
に自分が導き手になって導くという。こうして師ウェルギリウスに励まされ、導かれてダンテは地獄の門をくぐ
り、地獄巡りの旅に出る。
「地獄篇」は先行の地獄巡りとしてウェルギリウスの『アエネー
イス』や使徒パウロの地獄巡り（中世の伝説）
を始め、数多くの冥界・地獄巡りの物語を組み込んでいる。ウェルギリウスとはそうした先行の物語の象徴であ
り、先行の物語の導きの力に与って初めて地獄巡りの物語が可能になるのである。
神田は「浅草公園」の主人公の少年が父親とはぐれ「迷い子」になる設定の意味を考察し、「父親」の失踪・不
在と関連づけて、次のように述べる。「こんな「都会」の地獄的迷宮の只中に時間的空間的解放を与えられた、芥
川の本質の探究者であり芥川自身でもあった迷い子の少年は、ついに、己れの実在の根源に他ならない「父親」
を見出すことが出来ない」。
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かりに「父親」の存在を導き手＝師と考えるなら、「歯車」においても、道を間違え、青山斎場の前に出てしま
った、〈二　復讐〉の「僕」が、十年前の「夏目先生の告別式」を思い浮かべるように、「父親」＝導き手の存在
は不在であり、「僕」は「迷い子」なのである。ストリンドベルグ『伝説』、ドストエフスキイ『罪と罰』、（斎藤
茂吉の）歌集『赤光』、（志賀直哉の）『暗夜行路』など、数々
の先行の「地獄巡り」の物語も、「僕」を導く力と
して機能し続けはしない。〈五　赤光〉の「或聖書会社の屋根裏にたつた一人小使ひをしながら、祈禱や読書に精
進してゐ」る「屋根裏の隠者」の老人も、「亦僕のやうに暗の中を歩いてゐ」て、結局は「僕」の導き手になりえ
なかったかのようである。
しかしここに何らかの「出口」、あるいは「目的地」を目指す「地獄巡り」の契機がありえたのではないだろう
か。神田は、「自己確認と脱出の場としての幻想の「浅草公園」への下降」を、「河童」〈十六〉の「少年の姿をし
た年寄の河童」が示す「ここへ来た路」＝「出て行かれる路」と関連づけている。さらに、曺紗玉はこの「少年
の姿をした年寄の河童」と「歯車」の「屋根裏の隠者」とを結びつけている。「地獄巡り」が「出口」・「目的地」
を目指すとすれば、それは懺悔（悔悛・回心）と贖罪の可能性を組み込んだ「煉獄」に通じているはずである。
「中世紀」の人々
のはるかに天を仰ぐ姿に「憧憬」を抱いた正宗白鳥は、その「双眼の色」で「煉獄」を望み見て
いたと言ってもよいかもしれない。芥川が白鳥の文学から受けた「感銘」、「中世紀から僕等を動かしてゐた宗教
的情緒に近いもの」とは、まさにそのような「煉獄」を組み込んだ「地獄」の構造に由来しているだろう。
さらに、「導き手」の存在と関連し、「地獄巡り」を行う旅人＝巡礼者の構造への着目は、「歯車」の「歩く僕」
と「物語る僕」との関係についても視点を与えてくれる。平川祐弘は、ワキの巡礼の僧侶とシテの亡霊という複
式無幻能の構造と、ダンテとダンテが地獄・煉獄で出会う死者の亡霊たちという『神曲』の構造とを対比し、巡
礼の僧侶＝ダンテがともに亡霊たちの話を聞き、それを語り伝えることが人間の情念の「カタルシス」＝「鎮魂」
になると、非常に興味深い考察を行っている。
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「歯車」にあっては、「僕」は地獄の苦しみを受ける存在であると同時に、それを語る語り手でもある。『神曲』
のダンテもまた、たんなる傍観者ではない。巡礼の僧侶＝ダンテも、亡霊たちの情念を自らの中に受け入れつつ
旅を続ける。その旅をしおおせることによって初めて、自らの中に蓄えた情念、罪深き人生は浄化されるのであ
ろう。「歯車」で「僕」が、地獄的責め苦に苛まれる「僕」の情念を語ることに、「地獄を歩いてゐ」る「僕等」
（「文芸的な、余りに文芸的な」〈二十一　正宗白鳥氏の「ダンテ」〉）の先達、正宗白鳥が導き手＝師として力を与
えているのである。
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第三章　芥川龍之介「西方の人」における「罪の女」をめぐって
一　「西方の人」の本文と注釈
芥川龍之介「西方の人」（『改造』昭和二・八）および「続西方の人」（『改造』昭和二・九）は難解なテクスト
である。『新約聖書』の、おもに「福音書」に依拠しながら、「わたしのクリスト」（「西方の人」〈１　この人を
見よ〉）を描いた芥川最晩年のこの作品の難解さの原因は、文章の論理の飛躍の多さ、宗教的言語と文学的言語
との齟齬、さらには死を目前に予感した人間の内面的なゆれ等々
、さまざまなレベルで考えられるかもしれない。
以下では、解釈に苦しむ多くの箇所のうち、その一つの箇所の解釈を試みることにしよう。それは「西方の人」〈20
エホバ〉の末尾、フランチェスカに関する箇所である。まずはその部分を示しておこう。
ダンテはフランチエスカを地獄に堕おとした。が、いつかこの女人を炎の中から救つてゐた。一度でも悔い改め
たものは︱美しい一瞬間を持つたものはいつも「限りなき命」に入つてゐる。感傷主義の神と呼ばれ易い
のも恐らくはかう云ふ事実の為であらう。
まず「西方の人」の本文について触れておこう。芥川生前の本文は、原稿、『改造』昭和二年八月号初出本文、
その切り抜きへの著者訂正書き入れ（日本近代文学館蔵）の三種類がある。原稿については不明である（１）。著者訂
正書き入れは未見につき、初出形を底本とし、著者訂正書き入れとの異同を校異で示す〔新〕および、著者訂正
書き入れを底本とし、初出形との異同を校異で示す〔前〕とを対照することにする（ただし、〔前〕には多少の見
落としがあるようである）。
引用の箇所については、一箇所、「入つてゐる」のルビが、〔元〕〔西〕〔普〕は「い」とするのに対し、〔前〕の
み「はひ」とする（〔小〕〔新〕はルビなし）。その他多くの箇所で諸本間の不可解な不一致がまま見られる。本文
決定上の揺れであるが、ここではこの点には触れない。
「西方の人」・「続西方の人」についての注釈の類はいくつか出ている。吉田（本章での略記は注参照、以下同）
が、自負するとおり「基礎的」（「注釈者あとがき」）な注釈と言える。全集収録のほとんどすべての本文に注釈を
施した〔新〕は、こと「西方の人」・「続西方の人」に関しては（注解＝浅野）、ほとんど吉田を出ない。また「聖
書は芥川愛蔵（一九一四年一月、米国聖書協会刊）と同じ版」に基づく（三五〇頁下）とし、大正改訳の〔文〕
（「凡例」Ⅲ参照、以下同）の本文を引用している。しかし、芥川が「西方の人」・「続西方の人」執筆にあたり参照
した『聖書』は、明治訳のいわゆる「元訳聖書」（〔明〕）とされ、関口安義『この人を見よ　芥川龍之介と聖書』
（小沢書店、平成七・七）、佐藤等、この点に言及した文献は少なくない。実際、「聖書引用は芥川愛用の元訳聖書
による」とする佐藤が示す『聖書』本文と〔明〕はほぼ一致し（微妙な差異はある）、芥川の引用文ともよく一致
する。その佐藤は、信用のおける本格的な注釈だが、残念なことに、「西方の人」〈１〉︱〈３〉、〈18〉、〈28〉、〈36〉、
〈37〉、「続西方の人」〈８〉、〈11〉、〈22〉に留まる。ここで取り上げる〈20
エホバ〉はこの注釈の対象外である。
しかし、佐藤の示唆に富む点の一つは、先の芥川の〔明〕および、旧制第一高等学校時代に友人の井川恭から贈
られた『英訳聖書（２）』の両方に直接当たり、芥川が〔明〕には黒および赤の鉛筆で、『英訳聖書』には赤インクで、
それぞれ傍線を引いた箇所を逐一指摘していることである。
二　フランチェスカとワイルド『獄中記』
「ダンテはフランチエスカを地獄に堕おとした。」というのはさして注釈の難しい箇所ではない。「フランチェスカは
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その〔＝ダンテの〕代表作『神曲』の地獄篇で、姦通の罪を犯して第二獄におとされた女性」（吉田）という程度
の簡略な注釈で済みそうである。問題は次の一文、「が、いつかこの女人を炎の中から救つてゐた。」である。こ
れは『神曲』の叙述に反する。
フランチェスカは『神曲』「地獄篇」第五歌に登場する女性であり、『神曲』のこの箇所は、以後のヨー
ロッパ
文学における「パオロとフランチェスカ」物語の原型になったエピソー
ドである。地獄の第二の圏谷
た　に　においてダ
ンテ（登場人物の）は、二人の魂、とくにフランチェスカの魂から悲恋の次第について話を聞き、「哀憐
あいれんの情に打
たれ／私は死ぬかと思う間ま　に、気を失い、／死体の倒れるごとく、どうと倒れた」。ここで「地獄篇」第五歌が終
わり、第六歌は「この義姉
あ　ね　と弟の哀れな物語に／私は悲しみに心千々ち　ぢ　に乱れ、／意識を失って倒れたが、気がつ
いてみると、／私のまわりは、前へ出ても、横を向いても／またいずこを見ても、およそ見たためしもない呵責
かしやく
と／呵責にさいなまれる人ばかりだった。」と始まる。二人の面影を後に場所は地獄の第三の圏谷
た　に　に移っている。
ここには空間的にも心理的にも断絶がある。「煉獄篇」・「天国篇」を含め、「フランチェスカ
Francesca(daRim-
ini)」の名前が見られるのはこの一連の箇所のみであり、パオロに至っては名前はまったく現れない。固有名詞を
用いないにしても、この二人に言及しているのはやはり、「地獄篇」第六歌三行目まで（第五歌七十三行目から始
まり、七十三行分）である。
そもそも、この二人は「風
vento」に吹き流され漂っている魂である。それゆえに、求めに応じてダンテのもと
へやってくる二人は、「帰りたくなると、翼をはって／大空を自分の思い通りによぎり、／いこいの巣へ舞い戻る」
「鳩
colombe」になぞらえられている。それにもかかわらず、芥川が「炎」という「火」の表象系の中にフランチ
ェスカを置くのはどのような事情によるのだろうか。まして、そのフランチェスカを（芥川の文脈からいって、
おそらく、作者のダンテが）「救つてゐた」とは不可解である。しかも、「が、いつか〜（救つて）ゐた」という
のは、『神曲』のテクスト中に具体的な場面として描かれてはいない。象徴的にか比喩的にか、ダンテがそのよう
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な救済をフランチェスカに与えた、とでも読めそうである。
実際、吉田はここで興味深い注釈を施している。この箇所はオスカー
・ワイルド（一八五四︱一九〇〇）の『獄
中記』を念頭に置いた表現であるという。吉田が示す『獄中記』の記述は以下のとおりである。
クリストが罪から救った人々
は、その生涯のうちに美しい瞬間があったという、ただそのことのゆえに救わ
れたのだ。マグダラのマリアはクリストに出会った時、七人の恋人のひとりがくれた高価な石膏の壺を毀ち、
芳わしい香油をクリストの疲れ埃にまみれた足に塗ったのだ。そしてこの一瞬のゆえにこそ、この女はルツ
やベアトリー
チェと並んで、天国の雪のように白いばらの花弁の間に坐るのだ。（補注一二四）
吉田の指摘どおり、芥川のテクストの「一度でも悔い改めたものは︱美しい一瞬間を持つたものはいつも「限
りなき命」に入つてゐる。」が、ワイルドの当の箇所によっているのは確かである。しかし、ワイルドがこの箇所
を「マグダラのマリア」について叙述しているのに対して、なぜ芥川はそれを「フランチエスカ」に置き換えて
いるのだろうか。フランチェスカは本当に「悔い改めた」のだろうか。表面的には、「ベアトリー
チェ」から、当
然のことながらダンテおよび『神曲』が連想され、かつ「天国の雪のように白いばらの花弁」が実際、『神曲』「天
国篇」第三十一歌の第十の至高天を直接指し示しているからと理解できる。しかし、芥川のテクストにおいて、
「一度でも悔い改めたものは︱美しい一瞬間を持つたものは」ということが話題の中心なのだとすれば、何もワ
イルドがマグダラのマリアについて語っていることを、フランチェスカに置き換えることはないだろう。それと
も、『神曲』にはマグダラのマリアなどは登場せず、まして彼女が「救われ」て「天国の雪のように白いばらの花
弁の間に坐る」ことも記述されていないのだから、マグダラのアリアよりもフランチェスカこそワイルドの文脈
にふさわしいとでも芥川は考えたのであろうか。
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ここで、まず芥川の『獄中記』読書について簡単に触れておこう。芥川蔵書中、「Wilde, Oscar.☆Deprofundis.
15thed. London, Methuen, 1911. (Methuen’sshilingbooks) 」が見える（３）。芥川は早い時期、第一高等学校在学
時から東京帝国大学入学前後にかけてワイルドを集中的に読んでいる。『獄中記』についても、その当時読んだこ
とが、大正二年八月十二日付、府立第三中学後輩の浅野三千三宛書簡で確認できる（４）。上記の版がそれであろう。
吉田はこの箇所以外にも、〈18
クリスト教〉の「ロマン主義者の第一人」（したがって、〈11
ヨハネ〉の「ロ
マン主義者」も）、〈20
エホバ〉の、ここで問題にしている箇所より少し前の「詩的正義」、〈34
クリストの
友だち〉の「ヨハネの首を…」（ただし、ワイルドの『サロメ』の影響。「続西方の人」〈21
文化的なクリスト〉
も関連）でもワイルドの影響を指摘している（浅野はこれに〈18
クリスト教〉の「喇叭の声」、「近代のやつと
…」を補足する程度で、他はほぼ同様）。その点からしても、「西方の人」執筆に先立って、どの時期か確定でき
ないが、芥川は『獄中記』を読み直したものと思われる。
『獄中記』の成立はかなり複雑である。その内容は、ワイルドが同性愛の関係にあったアルフレッド・ダグラス
の父親クィー
ンズベリー
侯爵を相手取った訴訟に敗れ、不名誉の獄中生活を送った二年間の終わり近く、一八九
七年一月から三月まで、当のアルフレッド・ダグラスに宛てて書かれた手紙である。一九〇〇年のワイルドの死
後、一九〇五年にロバー
ト・ロスの手により削除版として刊行された。その後の未削除版（完本）をめぐっての
イギリス本国だけでなく、ヨー
ロッパ各国語での刊行、米国での刊行等、込み入った経緯がある。いずれにして
も、芥川蔵書は基本的に初版の削除版であり、ＦＣの本文は芥川の読んだ本文とほぼ同一と思われる。以下『獄
中記』の本文はＦＣによるが、完本であるＳＬおよびＰＣとは（ＳＬとＰＣ間でも）本文に多少の異同が見られ
る。さて、先のワイルドの『獄中記』の原文は次のとおりである。
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Thosewhomhesavedfromtheirsinsaresavedsimplyforbeautifulmomentsintheirlives. MaryMag-
dalen, whensheseesChrist, breakstherichvaseofalabasterthatoneofhersevenlovershadgiven
her, andspilstheodorousspicesoverhistireddustyfeet, andforthatonemoment’ssakesitsforever
withRuthandBeatriceinthetressesofthesnow-whiteroseofParadise.（一二三頁）
ＳＬが『獄中記』の原稿である、アルフレッド・ダグラス（ボジー
）宛書簡の同一の箇所に付している注釈は、
「ダンテ、「天国篇」、第三〇〜三二歌参照」という簡単なものである（ 二一四頁注１）。また網羅的な注を持つ西
村にしても、「マグダラのマリア」、「ルツ」、「ベアトリー
チェ」、「雪のように白い……すわるのである」の四箇所
に注を施しているものの（注430︱433）、とりたてて『神曲』の記述とのずれには触れていない。そもそも『聖書』
とのずれもあるのだが（５）、両者はこの点にも触れていない。すなわち、前半のマグダラのマリアがイエスの足に香
油を塗ったというのは、『新約聖書』中、「マタイ」二六６-13、「マルコ」一四３-９、「ヨハネ」一二１-８に共通に
描かれる部分と、「ルカ」七36-50との二箇所がさしあたり関連する。
ワイルドの獄中生活の時点で『英訳聖書』は、ＡＶとその改訂訳であるＲＶ（新約一八八一年）が出ている。ワ
イルドが獄中生活以前にＲＶに目を通していたのは確かだが（６）、ここではひとまず当の箇所を、ＡＶの本文を示し
ながら見ることにする。「マルコ」一四３以下、「マタイ」二六６以下の並行記事はともに、おそらく過越祭の二
日前、エルサレム郊外のベタニアの癩病人シモンの家での出来事とする。「マルコ」一四３には次のようにある。
きわめて高い値の
あたい　、純正の
じゆんせい　ナルド香油
こうゆ　の入った石膏
せつこうの壺つぼを持った一人の女がやって来た。そして、その石膏
の壺を砕くだき、彼の頭に
こうべ　〔香油を〕注そそぐのであった。 therecameawomanhavinganalabasterboxof
ointmentofspikenardveryprecious; andshebrakethebox, andpoureditonhishead.
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「マタイ」二六７は次のとおりである。
高価
こうか　な香油
こうゆ　の入った石膏
せつこうの壺つぼを持った一人の女が彼に近寄って来た。そして、〔食事の席で〕横になっている
彼の頭の
こうべ　上に〔香油を〕注そそぐのであった。 Therecameuntohim
awomanhavinganalabasterboxofvery
preciousointment, andpoureditonhishead, ashesatatmeat.
「ヨハネ」一二１以下は、過越祭の六日前、ベタニアでの出来事とする。イエスが甦らせたラザロも同席する。
さて、マリヤムが純粋で高価なナルド香油
こうゆ　リトラを取ってイエスの足に注そそぎ、自分の髪かみでその足を拭ぬぐった。家
は香油の香かおりで満み　たされた。 ThentookMaryapoundofointmentofspikenard, verycostly, andanointed
thefeetofJesus, andwipedhisfeetwithherhair: andthehousewasfiledwiththeodouroftheoint-
ment.（一二３）。
すでに一一２で「マリヤムは主しゆに香油
こうゆ　を注そそぎ、その足を自分の髪かみで拭ぬぐった人である。ItwasthatMarywhich
anointedtheLordwithointment, andwipedhisfeetwithherhair,」と、先取りする形で言われている。「マ
タイ」は「マルコ」より簡略だが、いずれも「（ベタニアの）女」は特定されていず、彼女はイエスの頭に香油を
注ぐ。「ヨハネ」では「女」は、マルタとラザロの姉妹である（ベタニアの）マリヤムとされる。彼女はイエスの
頭にでなく足に香油を注ぎ、さらに髪で拭う。
次に「ルカ」の表現を見てみよう。
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すると見よ、その町で罪人
つみびとであった一人の女が、（中略）香油
こうゆ　の〔入った〕石膏
せつこうの壺つぼを持って来て、後方
こうほうから
彼の足もとに進み出、泣な　きながら、涙で
なみだ　彼の両足を
りようあし　濡ぬ　らし始め、自分の髪の毛で〔それをいくども〕拭ふ　き、さ
らには彼の両足に接吻
せつぷんし続け、また〔くり返かえし〕香油を塗ぬ　った。 And, behold, awomaninthecity, which
wasasinner, (..) broughtanalabasterboxofointment, Andstoodathisfeetbehindhim
weeping,
andbegantowashhisfeetwithtears, anddidwipethem
withthehairsofherhead, andkissedhis
feet, andanointedthem
withtheointment.（七37-38）
「ルカ」はこのファリサイ人のシモンの家での出来事を、受難の週の出来事ではなく、宣教における一挿話、し
かも、洗礼者ヨハネの使いを受けての出来事に続けて、宣教の早い時期の挿話として描いている。女は、イエス
に香油を塗る（注ぐ）ことに先立ち（あるいは、並行して）、涙で濡らしたイエスの足を髪で拭いたり、足に接吻
したりする。
「（壺を）砕き breaks」というワイルドの表現は「マルコ」にのみ見える。イエスの足に香油を注いだとワイル
ドが書いているのは、「ヨハネ」と「ルカ」の記述に合致するが、ワイルドは「髪で拭った」とは記していない。
「壺」も、ワイルドは
vaseとするが、ＡＶは
box、ＲＶは
cruse（ともに「マルコ」、「マタイ」、「ルカ」とも。「ヨ
ハネ」には「壺」は現れない）。また、ワイルドが
rich(vase) とする形容語は、ＡＶは
veryprecious（「マルコ」、
「マタイ」）、verycostly（「ヨハネ」）、ＲＶは
verycostly（「マルコ」）、exceedingprecious（「マタイ」）、verypre-
cious（「ヨハネ」）である（「ルカ」はこの形容語を欠く）。いずれもワイルドとは異なり、「香油」にかけている。
ワイルドが
spilstheodorousspicesとしている箇所であるが、「香油」に当たる単語は、ＡＶ、ＲＶとも「四
福音書」でおおむね
ointmentを当てる。問題は
spilで、「マルコ」、「マタイ」とも
pour、「ヨハネ」、「ルカ」は
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anointとする。anointは「油を塗って聖別する」という意味を持ち（anointされた者が「キリスト＝メシア」で
ある）、anointhis(=Jesus’) feetwiththeointment(ofspikenard) と畳みかけることで、より宗教的意味合いを
強調している。一方、ワイルドの
spilは、誤って、偶然こぼすというニュアンスである。pourは、女性の意図を
感じさせ、「頭に」でも不自然ではないかもしれないが、spilでは「頭に」というはずもない。また吉田の引用文
で「（香油を）塗る」としているのは、anointならともかく、いささかニュアンスのずれを感じる。西村訳（完本
もこの箇所はほぼ同一本文）では「かれの疲れた、埃まみれの足に芳しい香油を滴らす」（一一五頁）であるが、
女性が意図してといったニュアンスの訳になっている。
以上見てきたように、ワイルドの表現は、「四福音書」のＡＶ、ＲＶのいずれとも厳密には一致しない。かと言
って、記憶のみで（手元に『聖書』も置かず）この箇所を執筆したわけでもないだろう。ワイルドは獄中ですく
なくとも二種類の『聖書』を手にしている。一つは『英訳聖書』、もう一つは『ギリシア語聖書』である。『獄中
記』の記述に従うなら、ワイルドが『ギリシア語聖書
aGreekTestament』を入手したのは、一八九六年クリス
マス頃である（一一一頁）。ワイルドが引用する『聖書』本文をＡＶ、ＲＶと照合してみると、『ギリシア語聖書』
入手以前はほぼＡＶないしＲＶにより、それ以後は『ギリシア語聖書』に即しながら自由に訳しているようであ
る。獄中でのワイルドの図書入手については、一八九六年三月十日付、ロバー
ト・ロス宛書簡（レディング監獄よ
り）に付されたＳＬ一三九頁注４、西村注800、エルマン『オスカー
・ワイルド』（RichardElmann, OscarWilde,
HamishHamilton, 1987.）四六五頁、および一八九六年七月二日付、内務大臣宛書簡（レディング監獄より）に
付されたＳＬ一四五頁注２、エルマン四七六︱四七八頁で詳細に書目が列挙されている。獄中でのダンテ読書や
ルナンへの関心を知る上でも興味深いが、ここでは一切触れない（『ギリシア語聖書』本文についても特定しえな
い）。
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もともと「マグダラのマリアが〔「ルカ」〕七・三六以下の罪深い女と同一人であるという後世の教会伝承は、
聖書に根拠がない（７）」とのことだが、いずれにしてもワイルドが、イエスに香油を注いだその美しい一瞬ゆえに、
マグダラのマリアは罪から赦されたとするのは、後述するような伝統的なマグダラのマリア像から、「マルコ」、
「マタイ」のベタニアの無名の女、「ヨハネ」のベタニアのマリアム（三者は「罪の女」とは明示されていない）、
「ルカ」の「罪の女」および「ルカ」一〇38-42のマルタの姉妹マリヤム（＝マリア）を、マグダラのマリアと同一
視したためであろう。しかも「ルカ」の「おそらく売春婦（８）」である「罪の女」の「罪」を、その同一視ゆえにワ
イルドはマグダラのマリアに付与しているのである。
三　芥川龍之介とマグダラのマリア
ここでもう一つのマグダラのマリアに関連する物語に目を転じてみよう。それはアナトー
ル・フランス（Ana-
toleFrance 一八四四︱一九二四）の「ラエタ・アキリア」である。これは芥川の「おしの」（『中央公論』大正一
二・四）の典拠とされている作品である。「西方の人」に四年ほど先立つ「おしの」は、キリシタン物の一つであ
る。イエスの十字架上での最後の言葉「エリ、エリ、ラマサバクタニ（わが神、わが神、何ぞ我を捨て給ふや？）」
を「宗旨」の要とするキリスト教を、「臆病ものを崇める宗旨」と拒否する「武家の女房」である日本人の女、お
しのを描いた作品である。
「ラエタ・アキリア」は、ティベリウス帝の時代（西暦一四︱三七年）のマルセイユが舞台である。ロー
マの騎
士の妻であるラエタ・アキリアは、寺院で出会ったマリア・マドレー
ヌ（ユダヤ人の女性、マグダラのマリア）
からイエスの深い愛、ことに、若い母親に抱かれた幼子達への愛と女達への慈愛とについて聞かされ、子を授け
られることを条件に、マドレー
ヌの神を讃美し、貧しいキリスト教徒たちを保護することを約束する。六か月後
に、身籠ったアキリアの前にマドレー
ヌが現れ、彼女を信仰へ導くために、イエスの受難と復活とがすべての人
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の救いのためになされたことを語る。「苦い嫉妬と暗い後悔と」を感じたアキリアは拒絶の烈しい言葉を浴びせ、
マドレー
ヌを追い出す。その後、マドレー
ヌはサント・ボー
ム（聖洞窟）に身を隠し、アキリアは数年後にキリ
スト教に改宗したという。
この作品はアナトー
ル・フランスの短篇集『バルタザー
ル』に収録されている。言うまでもなく、この短篇集
の巻頭の短篇「バルタザー
ル」の英訳からの重訳「バルタザアル」（『新思潮』大正三・二、初出題「バルタサア
ル（アナトオル・フランス）」）は芥川の文学活動の始めに位置づけられる。また、この短篇集の二番目の短篇「司
祭の木犀草」は、芥川の最初のキリシタン物である「煙草と悪魔」（『新思潮』大正五・一一、初出題「煙草︱
西川英次郎氏に献ずる」）で言及されている。エルネスト・ルナンの息子の画家アリ・ルナンへの献辞を持つ「ラ
エタ・アキリア」は、おもに『カトリック教会聖務日課書』の聖女マルタの祝日（七月二十九日）等の聖女マル
タ、聖ラザロ、聖女マリア・マドレー
ヌに関する諸伝説、および『黄金伝説』に依拠している（９）。ジェノヴァの大
司教を務めたヤコブス・デ・ウォラギネによって十三世紀後半に編集された『黄金伝説』は、のちに各国語に翻
訳される（内容もかなり入れ換えられる）。その英訳本であるカクストン訳を芥川が所持し、「きりしとほろ上人
伝」がそのカクストン訳に依拠することはよく知られている。
『黄金伝説』「九一　マグダラの聖女マリア」は、いくつかのマグダラのマリアにまつわる伝承・伝説を収録し
ている。その中核を成す、よく知られた物語は、イエスの受難後十四年目に（イエスの受難は西暦三十年頃とさ
れているので、その十四年後はすでにティベリウス帝の治世ではない）、マグダラのマリアが聖マクシミヌス、弟
のラザロ、姉のマルタ、その忠実な仕え女マルティラ、イエスに眼を治癒された聖ケドニウスらとマッシリア（マ
ルセイユ）に漂着してからの話である。
その国の領主と妻は、夢に現れたマグダレナ（マグダラのマリア）のお告げに従い、聖人たちをもてなす。一
方では子宝を授かることを祈願し、領主はマグダラのマリアの説く信仰が真実であるか否かを確かめるために、
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聖ペテロのもとへ巡礼の旅に出ることにする。同伴した領主の妻は、時化の海上で男児を出産し、息を引き取る。
領主は妻の亡骸と子供とを岩礁の一つに置いてゆく。ロー
マで聖ペテロに出会った領主は、エルサレムまで共に
旅に上り、その聖地巡礼の間に信仰の手ほどきを受ける。二年後、海路帰途についた領主は、先の岩礁近くにさ
しかかり、子供の遊ぶ姿を見出す。さらにマグダラの聖女マリアへの祈りによって母親も甦る。マッシリアに無
事帰還した二人は聖マクシミヌスから洗礼を受け、この地の異教の神殿の代りにキリストの教会を建てる。その
後、エクスの町へ赴き、宣教を行った。以上の話に続けて、マグダラのマリアの荒野への隠棲が語られる。
「ラエタ・アキリア」は、マッシリアの領主と妻の話を、ロー
マの騎士の妻アキリアの話へと置き換えている（場
所は同じマルセイユ）。『黄金伝説』でむしろ回心の主体である領主の役柄を引き継ぐはずの騎士は登場しない。
したがって領主の船旅、途上での妻の出産と死、聖ペテロの導きによる聖地巡礼、妻の蘇生といった一連の出来
事は一切取り込まれず、もっぱら、福音を宣べ伝えるマドレー
ヌの熱のこもった話し振り、子どもを身籠ったア
キリアの、マドレー
ヌに対する嫉妬と不安に焦点が当てられる。回心に至るのは、世俗的な母親の立場に満足を
見出す自分を最終的に否定するアキリアの方にのみ割り当てられる。
『黄金伝説』では、領主とその妻に奇跡を示し、信仰に至らせるマグダラのマリアの話と、彼女が天の国を見る
ために荒野に引きこもる話とが続けて語られる。この二つの話は、本来それぞれ独立した別の話だったのだろう。
アナトー
ル・フランスはそれを因果的に結びつけている。聖女に対する嫉妬から、聖女を追いやるような言辞を
弄したアキリアが、のちに回心に至ったというのは、物語の論理としてごく自然に納得できる。しかし、それで
はそうした言辞を弄されたマドレー
ヌの方はなぜ荒野に隠棲しなければならないのだろうか。アナトー
ル・フラ
ンスの描くマドレー
ヌの語り口はあまりに熱烈である。あたかも、イエスと特別の関係（作品の地の文は「崇高
な出来事
lesdivinesaventures」と語る）を持ち得た自らを、異郷の貴族の女性に向かって誇示するかのようで
ある。それをアナトー
ル・フランスは、宗教的昂揚というよりは、世俗的熱狂として描こうとしたように思われ
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る。そのようなマドレー
ヌの姿を、芥川は「おしの」で、異教徒の武士の妻に次第に熱弁を奮い始める南蛮寺の紅
毛人の神父に置き換えている。「基督の生涯」を語る神父は、信仰の核心に触れるもっとも昂揚したところで、そ
れまで「眼を輝かせた儘、黙然とその声に聞き入つてゐ」た武士の妻から一転して冷たく突き放されてしまう。
これは、マドレー
ヌがあたかも自己懲罰のようにして荒野に隠遁するのに見合っている。しかし「おしの」の焦
点は神父の側にあるのではない。倅の大病のために、すなわち「霊魂の助かり」でなく「肉体の助かり」を求め
て、あたかも「清水寺の観世音菩薩の御冥護」にでも縋るかのように、異教の教えに縋ろうとする日本人の女の
側にある。
「ラエタ・アキリア」と「おしの」はともに、子を身籠った女性と、倅の大病に心を痛める女性、二人のいわば
「母親」を描いている。「ラエタ・アキリア」では、ラエタ
laeta <laetus、つまりラテン語で「喜ばしき」という
形容どおり、子を身籠った母親（になる女性）の世俗的・肉的な喜びが描かれる。その「母親」像が受胎した聖
母マリアに重ね合わされる。そのことによって、キリストの福音に与る宗教的・霊的喜びへと「母親」像が変容
する。それがアキリアの回心の内実であると解釈できるだろう。では、「おしの」の場合はどうだろうか。
たとえば、子どもの病気を心配し、気も狂わんばかりになる母親に、「尾形了斎覚え書」（『新潮』大正六・一）
の篠がいる。百姓与作の後家で切支丹の篠は、大病の娘里の検脈を頼みに村医者の尾形了斎を訪ねる。設定がま
さしく「おしの」と逆である。「娘の命助け度き一念」で「ころび」までして検脈を受けるが、娘は死ぬ。ところ
が乱心した篠宅に翌日紅毛の伴天連達がやって来て、「宗門仏に加持」等すると、「篠の乱心は自ら静まり、里も
程無く蘇生」したという。芥川はこの「死者の蘇生」といういわば奇跡を、信仰ゆえとしているわけでなく、異
常なるものに対する好奇心を刺激する、宗教にまつわる不思議な出来事として描いているのであろう。しかし、
娘の蘇生に至る過程で篠が「懺悔
こひさん」を行ったと描かれているのは重要に思える。
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「ルカ」の「罪深き女」、マルタとラザロとの姉妹マリア、マグダラのマリア、この三者を混同しているとの批
判が「ラエタ・アキリア」発表後になされ、短篇集『バルタザー
ル』収録時に、作品末尾に「あとがき」のごと
き一文が加えられた。三人の女性を同一視したのは、自分のたんなる誤解ではなく、民衆の伝説と学者の説によ
ったというのである。
ＢＰ六三七頁注１、２は、ラテン（西方）教会における、三世紀のオリゲネス以後のマグダラのマリア別人説
と、二世紀のアレキサンドリアのクレメンス以後の同一人説の論争の歴史を大まかに辿っている。もともと『黄
金伝説』にしても、マグダラのマリアを、王族の出で、肉欲三昧の生活に身をもちくずし、〈罪の女〉になった
が、癩病人シモンの家でイエスに香油を塗り、すべての罪を赦されたとしている。アナトー
ル・フランスの描く
マドレー
ヌも、「私がはじめて人の子の世にも美しい人を見たときには、私は罪深き女
unepécheresseであった」
とアキリアに告白した上で、自らの体験として、癩病人シモンの家で、いかに彼女がイエスの膝下に身を投げ出
し、ナビの尊い御足へ雪白石膏の壺
unvased’albâtreにあった甘松香
�
�
�を注ぎかけたかを語る。『黄金伝説』、アナ
トー
ル・フランスともに「マルコ」、「マタイ」と「ルカ」の塗油の話を接合し、マグダラのマリアに結び付けて
いるのである。
ヨー
ロッパのキリスト教の伝統の中で形成されて行った強固なマグダラのマリア像は、美術史にも反映してい
る。エミー
ル・マー
ルは次のように述べている。
美術は秘蹟を、まず第一に悔悛の秘蹟を擁護する。自らの過ちに涙する聖ペテロや自らの罪に涙するマリ
ヤ・マグダレー
ナがこの秘蹟を表わす人物像である。／十七世紀に、悔悛するマリヤ・マグダレー
ナ像が大
いに増えた理由はこうして了解される。通常、この像は単独像であるが、しばしば聖ペテロや他の有名な悔
悛者の像とも組み合わせられたにちがいない。彼女は常に、サント・ボー
ムの洞窟に独居する姿で表わされ
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ているが、これは十七世紀の初めに、この地方伝説が広く受け入れられていたためである……。／荒野のマ
リヤ・マグダレー
ナはこうして、キリスト教美術における悔悛の象徴そのものとなった。
マリヤ・マグダレー
ナの荒野への隠遁が「悔悛」だとして、やはりアキリアの回心にはそのような「悔悛」の
姿がモデルとして不可欠だったのではないだろうか。「おしの」の場合、マドレー
ヌが男性の神父に置き換えられ
た以上、「悔悛」のモチー
フは排除される。そうなると、それに連なるはずのおしのの回心は起こりようもなくな
る。
四　罪の女たち
「西方の人」〈28
イエルサレム〉で芥川は塗油の物語を取り上げ、「或女人はかう云ふ彼の為に彼の額へ香油
かうゆ
を注いだりした」と記す。ここでは「マルコ」、「マタイ」に即して叙述し、この「女人」を「ルカ」の「罪の女」
とも、マグダラのマリアとも同一視していない（「香油
かうゆ　」は、〔元〕〔西〕〔普〕〔前〕〔新〕とも「かうゆ」とルビ
をふる）。〈28
イエルサレム〉のこの直前の箇所、「殿みやに入りて…」ではほぼ〔明〕の本文どおりに引用してい
るが、「香油
かうゆ　」については、〔明〕は「香膏
あ
ぶ
ら」・「膏あぶら」（「マルコ」）、「香膏
にほひあぶら」（「マタイ」）、「香膏
にほひあぶら」・「膏あぶら」（「ヨハネ」、
「ルカ」）と訳し、〔文〕では「四福音書」とも「香油
にほひあぶら」である（「ルカ」七46の二箇所中最初の用例は「油あぶら」）。も
し〈28
イエルサレム〉のこの箇所のルビが芥川の意図を反映したものであるなら、芥川はこの箇所をたんに
〔明〕の「マルコ」、「マタイ」から引き写したわけでなく、ことによったら〔文〕をも参照し、さらには各種のイ
エス伝や注釈類をも見て、この語彙を書き付けているのかもしれない。
〈28
イエルサレム〉では、先の一文に続けて、「彼は香油を匂はせたまま、（それは土埃りにまみれ勝ちな彼
には珍らしい出来事の一つに違ひなかつた。）」云々
と記されている。この「土埃りにまみれ勝ちな彼」の元来の
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姿は、「さまよへる猶太人」（『新潮』大正六・六）で描写される、ゴルゴタの丘へ引かれてゆくイエスの姿と関連
しているようにも思える。その場面では、「埃と汗とにまみれながら、折から通りかゝ
つた彼〔＝ヨセフ＝さまよ
へる猶太人〕の戸口に足を止め」るクリストの姿と同時に、「髪に青い粉をつけて、ナルドの油の匂をさせた娼婦
たち」も描き出されている。この、時代を隔てた二つの表現は、ワイルドが「香り高い香油
theodorousspices
を疲れて埃にまみれた彼の足に注ぎ」と、『聖書』にはない表現を文学的イメー
ジとして付加しているのによって
いるのかもしれない。ここには受難という悲劇を目前にした埃っぽい足と香り高い香油とのみごとな対照が見ら
れる。「西方の人」〈15
女人〉で、イエスと、マグダラのマリアを始めとする「大勢の女人たち」との「詩的恋
愛」を、「未だに燕子花
かきつばたのやうに匂やかである」と形容するのも、，香油の鮮やかな嗅覚的イメー
ジと響き合って
いるようにも思える。　
もう一点、ワイルドが『聖書』の記述から逸脱している点について見てみよう。マグダラのマリアが香油の壺
を七人の恋人の一人からもらったというのは、イエスに七つの悪霊を追い出してもらったという「ルカ」八２お
よびその「ルカ」の箇所により後代に付加されたと想定されている「マルコ」一六９の記事に由来するのであろ
う。「七つの悪霊」は、「売春婦」である彼女が汚れた肉体的関係を持った大勢の男性、その象徴的数としての七
人の愛人と取られているようである。芥川は先に言及した〈15
女人〉で、「大勢の女人たちはクリストを愛した。
就中マ
なかんづく　グダラのマリアなどは一度彼に会つた為に七つの悪鬼に攻められるのを忘れ、彼女の職業を超越した詩的
恋愛さへ感じ出した」と記している。吉田はこの「七つの悪鬼」の箇所に、「神経症だろう（ルナン『イエス伝』）
といわれる」と、ルナンの解釈をそのまま当てはめている。浅野も「悪鬼は憑依や病気の原因」と一般的な説明
を施すに留めている。
しかし、芥川が「七つの悪鬼に攻められる」と記すのは、それだけではないだろう。「七つの悪鬼」に対応する
「彼女の職業」というのは、やはり「売春婦」を暗示していると考えられる。それは次に示す用例と照らし合わせ
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ても明らかである。「未定稿」の「ナザレの耶蘇（仮）」は、イエスのエルサレム入城をめぐっての二人の羅馬人
の対話である。「アンチオキアにゐた時分」、第二の羅馬人が「大騒ぎをした女」であるマグダレナのマリアが、
「耶蘇の弟子になつた」という。ここでもマグダラのマリアが「売春婦」であることが暗示されている。
もう一例、南京の「当年十五歳の私窩子
し　くわし　」＝「売笑婦」を描いた「南京の基督」（『中央公論』大正九・七）の
用例を見ておこう。「歿くなつた母親に教へられた、羅馬
ロ
ー
マ加特力
カトリツク教けうの信仰をずつと持ち続けてゐる」宋金花が祈る
場面に以下のような比喩が描かれている。「再生の主と言葉を交はした、美しいマグダラのマリアのやうに、熱心
な祈禱を捧げ出した」。ここでも芥川は、彼女のイエスへの思いは、肉欲にも似た、「燃えるやうな恋愛の歓喜」
に等しく、それはまさしく「詩的恋愛」であると描いているように思われる。
また、「西方の人」〈15
女人〉の先に引用した「一度彼に会つた」という記述も、『聖書』本文は、復活のイ
エス目撃の場面は別として、直接的にはイエスとマグダラのマリアの出会いの場面を描いていないので、ワイル
ドの“MaryMagdalen, whensheseesChrist,” という記述と照応しているように思われる。「ラエタ・アキリア」
の中でマドレー
ヌが、「私がはじめて人の子の世にも美しい人を見たときには、私は罪深き女であった」と語るこ
とともよく一致している。
初期の「未定稿」である「暁︱小戯曲一幕物︱」にも同様の用例が見出せる。これは、イエスの十字架刑
当日暁の、二人の悪魔の対話からなる戯曲である。「己はあのマグダレナのマリアがあいつの説教をはじめてきき
に行つた時に、これは七つの鬼につかれた女だと云つて、あいつの弟子たちをおだててやつた」という。弟子た
ちはマリアを石で打ち殺そうとする。そこでイエスが言う。「誰でも自分で罪がないと思ふ者が、第一の礫を打つ
がいい」。このイエスの言葉は「ヨハネ」八７に記されている。律法学者たちやファリサイ派の人々
は、姦通の現
場で捕らえられた女を民の前でイエスに示し、このような女どもは石で撃つように（打ち殺せ）とモー
セの律法
は命じていると言う。これに対してイエスは言う。「あなたがたの中で罪つみのない者が、最初に彼女に石を投げなさ
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い
Hethatiswithoutsinamongyou, lethim
firstcastastoneather.」。芥川は、マグダラのマリアの「七つの
鬼」に「姦通の罪」を重ね合わせているのである。
〔岩〕の傍注によれば、この一連の箇所は「後世、ここに入れられたものと思われる。ただし、伝承それ自体は
かなり古いものらしい」箇所とのことであるが、よく知られたこのイエスの言葉をワイルドも『獄中記』で取り
上げ（Lethim
ofyouwhohasneversinnedbethefirsttothrowthestoneather. 一一九頁）、さらに「その
ように言ったことだけでも生きるに価したのである。Itwasworthwhilelivingtohavesaidthat.」と評語を書
き付けている。
ところがワイルドはこの前頁でも、イエスの別の言葉に対し、きわめて類似した評語を記している。「彼女は多
く愛したが故に彼女の罪は許される。Hersinsareforgivenherbecauseshelovedmuch,」というイエスの言
葉に対しワイルドは、「 それを言っただけでも死んでしまってもいいくらいであったろう。itwouldhavebeen
worthwhiledyingtohavesaidit.」としている。この「彼女は多く愛したが故に…」（一一八頁）、「あなたがた
の中で罪のない者が…」（一一九頁）、そして「罪人は美しい瞬間ゆえに救われる…」（一二三頁）の三箇所は、『獄
中記』のイエス論にあって、あきらかに関連づけがある。
「彼女は多く愛したが故に…」は、「ルカ」七47が典拠である。これは先に見た「罪の女」の塗油の物語の続き
の場面である（七36以下）。「罪の女」の塗油に続けて次のように物語られる。ファリサイ人シモンの家で会食を
するイエスに、家の主であるシモンは、「万が一にもこの人が預言者
よ　げんしやであったなら、自分に触さわっているこの女が誰だれ
で、どんな類の
たぐい　女か知り得たろうに。〔この女は〕罪人なのだ」と、胸の内で女を軽蔑しつつ、非難の目を向ける。
しかしイエスは、五百デナリオンの債務を帳消しにされた者と五十デナリオンを帳消しにされた者とのどちらが、
より多く金貸しを愛するだろうかと一つの譬を語った上で、家に入る時両足にかける水をくれず、接吻もしてく
れず、頭をオリー
ブ油で拭いてもくれなかったシモンのふるまいと女の行為とを対比し、次のように言う。
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このために、私はあなたに言う、この女ひとのあまたの罪つみは〔もう〕赦ゆるされている。〔それは、〕この女ひとが多く愛あい
したことから〔わかる〕。少ししか赦されない者は、少ししか愛さないものだ。WhereforeIsayuntothee,
Hersins, whicharemany, areforgiven; forshelovedmuch: buttowhom
littleisforgiven, thesame
lovethlittle.（七47）
ワイルドの表現は、イエスの言葉の前半部にある
whicharemany, という挿入句を省き、forgivenherとする
程度で、ほとんど「ルカ」と同一である。
荒井献は塗油の挿話を整理し、「マルコ型の伝承とルカ＝ヨハネ型の伝承があって、ヨハネ福音書にはマルコ型
の伝承も入っている」と説明する。さらに荒井は述べる。金貸しの譬話のテー
マは、「多く赦してもらったほうが
多く愛する」＝「赦しが愛に先行する」ということ、ところが英訳もあわせ示した箇所（七47）のテー
マは、「こ
の女は多く愛したから、その多くの罪はゆるされているのである。少しだけゆるされた者は、少しだけしか愛さ
ない。」＝「愛の行為が赦しに先行」するということで、二つのテー
マは対立している。そして前者の方が「伝承
のモチー
フ」、後者が「ルカの強調しようとしたこと」であるという（一二九頁）。つまり、「マルコ」、「マタイ」
は、イエスの頭に油を注いだ女の行為を「パー
フォー
マンスによるキリスト告白」と意味づける（「キリスト」と
は「頭に油を注がれた者」の謂である）。それに対し、「ルカ」は、女の塗油を「受難物語」の文脈から切り離し、
愛ゆえの罪の赦しの物語に置き換えたのだと荒井は解釈する（一二七頁）。
そう考えるなら、ワイルドが語っているのは、さまざまな「罪の女たち」、「ヨハネ」の「姦通の女」も「ルカ」
の「罪の女＝売春婦」も、彼女たちは溢れるばかりの愛ゆえ、その美しい一瞬ゆえにその罪から救われる。その
「罪の女たち」の美しい一瞬はイエスに香油を注いだマグダラのマリアに象徴されるということなのではないだろ
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（16）
（17）
（18）
うか。これにすぐ続けてワイルドは、イエスの「詩的正義
poeticaljustice」について語る。これは言うまでもなく、「西
方の人」〈20
エホバ〉の「クリストは…」の「詩的正義」の典拠とされる箇所である。そしてさらにこれに続
けてワイルドは、「乞食は不幸であったがゆえに天国へ行く
Thebeggargoestoheavenbecausehehasbeen
unhappy.」と述べる（一一八頁）。西村注419は「ルカ」一六19-31を典拠に挙げている。「金持ちとラザロ」の譬話
の箇所である。ここは、「福音書」には珍しく「死後の世界（陰府、黄泉＝よみ）」を描いている。ある金持ちの
門前にやってくる乞食（ptōchos＝beggar）のラザロは、死んでイスラエルの祖であるアブラハムのすぐ側に連れ
て行かれる。一方、金持ちは死んで、苦しみに苛まれ、アブラハムにとりなしを頼むが、アブラハムは言う。「子
よ、お前はお前の生きている間、お前の良きものを受け、同じようにラザロは悪あ　しきものを受けたことを思い出
すがよい。しかるに今ここでは、彼は慰め
なぐさ　られ、お前は悶えるのだ」（一六25）云々
。金持ちは何とかアブラハム
にすがろうとするが、願いは聞き届けられない。
しかしワイルドが念頭に置いているのはここだけではあるまい。beggarを (the) poorと取るなら、たとえば
「マタイ」五から始まる有名ないわゆる「山上の説教」の冒頭、「幸い
さいわ　だ、乞食
こ　じきの心を持つ者たち、／天てんの王国
おうこくは、
その彼らのものであるから。Blessedarethepoorinspirit: fortheir’sisthekingdom
ofheaven.」（五３）と関
連づけることができるだろう。「ルカ」にも同様の記事は見られるが、こちらは、「マタイ」とは対照的に、イエ
スが山から下りて（六17）の説教である。そして「幸い
さいわ　だ、乞食
こ　じきたち、／神かみの王国
おうこくはそのあなたたちのものだか
ら。Blessedbeyepoor: foryour’sisthekingdom
ofGod.」（六20）と、表現はよく似ていながらも、人称の違
い（三人称と二人称）、heavenと
Godとの違いから、より「マタイ」の本文の方が、ワイルドの本文に投影され
ているのかもしれない。いずれにしても、ネストレ︱アー
ラントの本文では、「マタイ」五３の thepoorも、「ル
カ」六20の
poorも（ともに名詞）、ptōchoi、つまり文字どおり「乞食（複数）」であり、単数・複数の差はある
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（19）
ものの、ワイルドの表現する
beggarに通じる。〔岩〕の傍注でも、「マタイ」五３の「乞食
こ　じきの心を持つ者たち」に
対して、「直訳すれば、「霊において乞食である者たち」（伝統的な訳は「心の貧しい者」）。自分に誇り頼むものが
一切ない者の意。」（八五頁注七＝佐藤研）、「ルカ」六20の「乞食
こ　じきたち」に対して、「普通、この原語（ptōchoi）は
「貧しい者たち」と訳されるが、原義は「乞食たち」、つまり通りで乞食するほどの赤貧の者を示す。（後略）」（二
〇九頁注七＝佐藤研）とある。
しかし、獄中のワイルドにとっての『神曲』読書の重要性を考えるなら、この箇所は『神曲』「煉獄篇」第十二
歌とも関連しているはずである。高慢の罪を浄める人々
が歩む煉獄山の第一の環道を辿るダンテとウェルギリウ
スの耳に、「心の貧しき者は幸な
さいはひ　るかな
Beatipauperesspiritu!」（一一〇行目）という「えもいわれぬ美しい」歌
声が聞こえる。よじ登ってゆくダンテの額に刻みつけられた七つのＰ（罪）の第一（順序としてだけでなく罪の
重さとしても）が消され、高慢の罪は浄められている。ここにもやはり「悔悛」のテー
マを読みとることができ
よう。芥川が「西方の人」〈18
クリスト教〉で「クリスト教はクリスト自身も実行することの出来なかつた、逆説
の多い詩的宗教である」と言うときの「逆説」の内実とは、イエスが「乞食」に対する価値観を見事に転倒した
ことも含まれるだろう。しかしおそらく「逆説」＝「価値観の転倒」は「乞食」に対してだけではあるまい。芥
川はとくに「続西方の人」において、「売笑婦や税吏や
みつぎとり　癩病人」（〈２　彼の伝記作者〉）、「売笑婦や税吏や
みつぎとり　罪人」
（〈21
文化的なクリスト〉）、「貧しい人たちや奴隷」（〈22
貧しい人たちに〉）を一群にくくって呼ぶが、彼
等は「乞食」と同等である。このようなくくり方は『聖書』の表現そのままではない。「税 吏
みつぎとり娼妓
あそびめ」（「マタイ」二
一32、〔文〕では、「取税人
しゆぜいにんと遊女
あそびめ」）、「妓あそびめ」（「ルカ」一五30、〔文〕では、「遊女
あそびめ」）、「税吏（
みつぎとり　と）罪ある人（者）
（ども）」（「マタイ」九10-11、一一19、「ルカ」七34、一五１）、「癩病の
らいびやう　者もの」（「マタイ」八２）、「癩病人」
らいびやうにん　（「マタイ」
一一５）、「癩者」
らいびやう　（「ルカ」七22）、「癲［＝癩］者
ら
い
び
や
う
に
ん」（「ルカ」一七12、以上すべて、〔文〕は「癩病人」
らいびやうにん　とする）と
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いった、当時とくにファリサイ派の人々
から価値がない者、嫌悪すべき者として虐げられていた人々
を、芥川な
りに包括した言い方である。これらの箇所は「マタイ」と「ルカ」の並行箇所が多いが（「税吏」
みつぎとり　については「ル
カ」に頻出する）、悔い改めと関連している場合が多い。「売笑婦」は、ここでもやはり、たんなる〔明〕または
〔文〕からの引用だけでは登場しない表現である。
芥川の中で生きたイメー
ジとなっていた「女人たち」、そのような、「西方の人」〈15
女人〉で描かれた、マ
グダラのマリアを代表とする、ことによって「罪の女たち」でもある「大勢の女人たち」も、芥川にとって、虐
げられた人々
の内に含まれるのかもしれない。そのような文脈から『神曲』の「姦通の女」であるフランチェス
カについての芥川の表現も読まれるべきであろう。
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第四章　芥川龍之介「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物のイメー
ジ
一　「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物
芥川龍之介の死の床に『聖書』が置かれていたというのは有名なエピソー
ドである。しかも、「わたしのクリス
ト」像・「わたしのクリスト」伝である「西方の人」（『改造』昭和二・八）の続編である「続西方の人」の最終章
を書き上げてから、芥川は死の床に就いたとされている。近年、晩年の芥川とキリスト教との関わり、さらには
芥川文学全体とキリスト教との関わりについて、芥川にとっての信仰と文学との距離、芥川のキリスト教理解の
妥当性について等々
の問題が、キリスト教文学などの観点から盛んに論じられてきた。本章では、樹木や草花な
どの植物のイメー
ジを手がかりに、「西方の人」・「続西方の人」から出発し、芥川のキリシタン物全体にまで視野
を広げ、芥川のキリスト教理解、芥川にとってのキリスト教の意味について考察してみたい。
芥川龍之介の最晩年の作品「西方の人」・「続西方の人」には、印象的な樹木・植物のイメー
ジを見出すことが
できる。描かれている樹木、果樹、果実、草花等を登場順に記すと以下のようになる���。
①柿の木：赤あかと実のつた柿の木の下に長崎の入江も見えてゐるのである。〈１　この人を見よ〉
②麦：ⅰ麦の中に芥子
�　�　の花の咲いたのは畢��に偶然と云ふ外はない。〈５　エリザベツ〉
ⅱマリアの子供たちは麦畠の中や長椅子の上にも充ち満ちてゐる。〈36
クリストの一生〉
③芥子の花：②ⅰに同じ。
④橄欖：ⅰヘロデはいつも玉座の上に憂鬱な顔をまともにしたまま、橄欖
����や無花果
�
�
�
�の中にあるベツレヘムの国を
見おろしてゐる。〈８　ヘロデ〉
ⅱゲツセマネの橄欖はゴルゴタの十字架よりも悲壮である。〈28
イエルサレム〉
201
ⅲ同時に又あらゆるクリストの弟子たちは「いたく憂て
���　死ぬばかり」な彼の心もちを理解せずに橄欖の下に眠つ
てゐる。〈28
イエルサレム〉
ⅳしかしクリストは十二の弟子たちよりも或は橄欖の林だの岩の山だのを愛したであらう。〈続14
孤身〉
ⅴイエルサレムを囲んだ橄欖の山々
を最も散文的に飛び越えながら。〈続20
受難〉
⑤無花果：ⅰ ④ⅰに同じ。
ⅱしかし深い谷の底には柘榴
�
�
�や無花果
�
�
�
�も匂つてゐたであらう。〈25
天に近い山の上の問答〉
ⅲ彼は道ばたの無花果
�
�
�
�を呪つた。〈28
イエルサレム〉
ⅳしかもそれは無花果の彼の予期を裏切つて一つも実をつけてゐない為だつた。〈28
イエルサレム〉
ⅴけれども彼は無花果の下や象嵌
����した杯の前に時々
彼の友だちのクリストを思ひ出してゐたことであらう。〈34
クリストの友だち〉
ⅵ若し他のものを愛したとすれば、彼は大きい無花果
�
�
�
�のかげに年とつた予言者になつてゐたであらう。〈続６
ジヤアナリズム至上主義者〉
ⅶ事実上天国にはひることは彼等には無花果や真桑瓜
�　����の汁を啜るほど重大ではない。〈続18
二人の盗人たち〉
ⅷしかし彼のジヤアナリズムはいつも無花果のやうに甘みを持つてゐる。〈続22
貧しい人たちに〉
⑥檞の木：ⅰクリストに洗礼を授けたヨハネは檞��の木のやうに逞しかつた。〈11
ヨハネ〉
ⅱしかし獄中にはいつたヨハネはもう枝や葉に漲つ
���　てゐる檞の木の力を失つてゐた。〈11
ヨハネ〉
ⅲ太い檞の木は枯れかかつたものの、未だに外見だけは枝を張つてゐる。〈11
ヨハネ〉
⑦燕子花：彼等の詩的恋愛は未だに燕子花
�����のやうに匂やかである。〈15
女人〉
⑧百合の花：ⅰ彼の教へた所によれば、「ソロモンの栄華の極��みの時にだにその装ひ」は風に吹かれる一本の百合
の花に若�　かなかつた。〈18
クリスト教〉
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ⅱクリストは一本の百合の花を「ソロモンの栄華の極��みの時」よりも更に美しいと感じてゐる。〈22
詩人〉
ⅲ（尤も彼の弟子たちの中にも彼ほど百合の花の美しさに恍惚としたものはなかつたのであらう。）〈22
詩人〉
⑨薔薇の花：ⅰ石鹼の匂のする薔薇
�　�　の花に満ちたクリスト教の天国はいつか空中に消えてしまつた。〈18
クリス
ト教〉
ⅱそこに茨に近い嫉妬よりも寧��ろ薔薇の花に似た理解の美しさを感じるばかりである。〈続10
ヨハネの言葉〉
⑩葡萄：ⅰ花嫁、葡萄園
������、驢馬
�　�　、工人︱彼の教へは目のあたりにあるものを一度も利用せずにすましたことはな
い。〈19
ジヤアナリスト〉
ⅱクリストは如何に葡萄酒に酔つても、何か彼自身の中にあるものは天国を見せずには措かなかつた。〈続２
彼の伝記作者〉
⑪柘榴：⑤ⅱに同じ。
⑫樹の枝：樹の枝を敷いた道の上に「ホザナよ、ホザナよ」の声に打たれながら、驢馬を走らせて行つたクリス
トは彼自身だつたと共にあらゆるイスラエルの予言者たちだつた。〈27
イエルサレムへ〉
⑬白楊の木：しかしユダはクリストを売つた後、白楊
����の木に縊死
�　�　してしまつた。〈29
ユダ〉
⑭荊：ⅰ彼等の精神的奴隷たちは、︱肉体だけ逞しい兵卒たちはクリストに荊の���　冠をかむらせ紫の袍��をまとは
せた上、「ユダヤの王安かれ」と叫んだりした。〈31
クリストよりもバラバを〉
ⅱ棘��のある鞭を蹴ることは決して手易いものではない。〈35
復活〉
ⅲ ⑨ⅱに同じ。
⑮蓮華：彼は或は大名になつたり、或は池の上の鴨になつたり、或は又蓮華
���　になつたりした。〈35
復活〉
⑯草木：太平の草木
����となることを願つた「東方の人」たちもこの例に洩れない。〈37
東方の人〉
⑰芦：丁度丈の高いヨルダンの芦��のゆららかに星を撫でてゐるやうに。〈続10
ヨハネの言葉〉
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⑱草花：が、フアウストは幸ひにも草花の咲いた山の上に佇んでゐた。〈続14
孤身〉
⑲真桑瓜：⑤ⅶに同じ。
これら以外に、「乳香」、「没薬」〈７　博士たち〉もウィリアム・スミス編『聖書植物大事典���』の見出し語に見
出すことができる。その他、「苔」〈20
エホバ〉、「地衣類」〈続16
サドカイの徒やパリサイの徒〉等もあり、こ
れらはいずれも樹木・植物語彙に含めて考えてもよいかもしれない。
芥川は「西方の人」・「続西方の人」創作にあたり、死の床に置かれていたという明治訳（元訳）『聖書』（〔明〕）
の、とりわけ『新約聖書（新約全書）』中の「四福音書」を参照しつつ、もう一方ではパピニやルナンの「近代的」
イエス観からも影響を受けながら、「わたしのクリスト」像・「わたしのクリスト」伝を描こうとしたとされてい
る���。「西方の人」・「続西方の人」に樹木、果樹、果実、草花等の植物語彙が数多く登場するのは、一つには、言う
までもなく芥川が参照した元々
の『聖書』本文に植物語彙が記されているからである。
たとえば、『聖書植物大事典』に当たってみると、以下に示す見出し語が並んでいる。「麦」＝「BARLEYオオ
ムギ〔大麦〕／RYEライムギ（ライ麦）／TAREドクムギ〔毒麦〕／WHEATコムギ〔小麦〕」、「芥子
�　�　の花」＝「MUS-
TARDカラシ���」、「橄欖」＝「OLIVEオリー
ヴ」、「無花果」＝「FIG、FIG-TREEイチジクの果実、イチジクの木／
SYCAMOREシカモアの木〔エジプトイチジク〕」、「檞の木」＝「OAKオー
ク〔樫��の木、ナラ〕」、「百合の花」＝
「LILYユリ」、「薔薇の花」＝「ROSEバラ（薔薇）」、「葡萄」＝「VINEブドウの木」、「柘榴」＝「POMEGRAN-
ATEザクロ〔石榴〕」、「白楊の木」＝「POPLARポプラ／WILLOW
ヤナギ〔柳〕」、「荊／茨／棘」＝「THORN、
THISTLEイバラ〔茨〕、アザミ〔薊〕」、「芦」＝「FLAGヨシ（アシ）〔葦〕／REEDヨシ（アシ）〔葦〕」、「草花」＝
「COCKLE雑草／GRASS草、牧草」、「真桑瓜」＝「CUCUMBERキュウリ〔胡瓜〕／GOURDウリの実／MELON
メロン」。
たしかに、「麦」、「芥子」、「橄欖」、「無花果」、「百合の花」、「葡萄」、「荊／茨／棘」、「芦（葦）」などは、容易
204
に「福音書」の対応する箇所を連想することができる。たとえば「麦」は「マタイ」一三24-30、36-43の「毒麦
����の
譬」
���　と「毒麦
����の譬の
���　解釈」
�����　を、「芥子
���　」は「マタイ」一三31-32と並行箇所の「芥子種
���　��の譬」
���　を、「百合の花」は「マ
タイ」六25-34と並行箇所の「思い煩う
���　な」を、「葡萄」は「マタイ」二〇１-16の「葡萄園
�　����の労働者
������たちとその主
人の譬」
���　、「マタイ」二一28-32の「二人の兄弟の譬」
���　、「マタイ」二一33-46の「悪�　しき農夫
���　たちの譬」
���　や「ヨハネ」
一五１-８の「葡萄
�　��の木の寓話
���　」、そして何と言っても「マルコ」一四22-25と並行箇所の「食事とイエスの死の意
味」（聖餐（式）の起源とされる）等を、「荊／茨／棘」は「マルコ」一五16-20aと並行箇所の「兵士たちによる嘲弄」
�����
を、「芦（葦）」も「荊／茨／棘」と同一場面を、それぞれ挙げることができるだろう（「橄欖」と「無花果」につ
いては後述する）。『聖書植物大事典』の見出し語ではないが「樹の枝」も、「マルコ」一一１-11と並行箇所の「エ
ルサレム入城」の場面を思い出させずにはおかない。
実際、「西方の人」・「続西方の人」のそれぞれの用例は、「福音書」のそのような場面と強い照応関係を持って
いる。逆に、「檞の木」、「柘榴」、「白楊の木」、「真桑瓜」などは、『聖書』に登場するにしても、「福音書」との対
応関係を想定することは困難であろう（「檞の木」と「白楊の木」については後述する）。
一方、「柿の木」は長崎の風物として描かれているので、「福音書」とは直接関係ない。また、芥川の文脈では「燕
子花」、「蓮華」はおよそ『聖書』的植物とは考えられない。実際、『聖書植物大事典』にこれらの見出し語は見当
たらない。これらは、『聖書』や「福音書」によらない、芥川独自の表現、芥川が「福音書」の文脈から逸脱して
「福音書」的物語世界に持ち込んだ樹木・植物のイメー
ジと考えることができるだろう。
二　「橄欖」、「檞の木」、「白楊の木」のイメー
ジ
「西方の人」・「続西方の人」の樹木・植物のイメー
ジは、一方では、もちろん典拠である「福音書」の樹木・植
物のイメー
ジそれ自体に由来し、それと共鳴しているはずである。しかし一方では、芥川独自の樹木・植物のイ
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メー
ジが作品世界に持ち込まれたという可能性が考えられる。そればかりか、『聖書植物大事典』の見出し語に見
える『聖書』的・「福音書」的植物語彙にしても、日本語訳『聖書』の訳語表現や芥川的な語彙使用、キリスト教
に関わる当時の日本語の慣用的表現法、「福音書」以外の典拠の文脈に即した語彙借用、さらには『聖書』的・「福
音書」的文脈を越えた、樹木・植物それ自体の根源的・深層的イメー
ジの力等々
の要因が複雑に絡み合い、独特
の樹木・植物のイメー
ジが形成されただろうことは容易に想像がつく。
「無花果」のイメー
ジはそのような複雑な要因の交差の上に成立し、豊かなイメー
ジを持つに至ったと思われる
が、その問題について考察するに先立ち、いくつかの問題性を概観できると思われる④「橄欖」、⑥「檞の木」、
⑬「白楊の木」の三語を取り上げ、その樹木・植物のイメー
ジについて検討してみることにしよう。
④「橄欖」については、先に示した用例④ⅰの「橄欖や無花果」の箇所に神田由美子は次のように注解を付して
いる���。橄欖はインドシナ原産の常緑高木で、初夏白い花をつけ、果実は渋味と酸味がある。ここではオリー
ブの誤
称。明治、大正期、多くの詩歌の中で、橄欖をオリー
ブの意で用いている。
「橄欖」とはカンラン科の常緑高木、「オリー
ブ」とはモクセイ科の常緑小高木で、両者は全くの別種とのこと
だが、先の神田の注解から類推できるように、この「誤称」は芥川個人に起因するものではなさそうである。「西
方の人」・「続西方の人」中五例の「橄欖」の用例のうち、④ⅱの「ゲツセマネの橄欖はゴルゴタの十字架よりも悲
壮である。」とⅲ「同時に又あらゆるクリストの弟子たちは「いたく憂て
���　死ぬばかり」な彼の心もちを理解せずに
橄欖の下に眠つてゐる。」がもっとも「福音書」の記述に近い。新潮文庫版の神田による注釈では、「ゲッセマネ
（Gethsemane）はエルサレムの東、橄欖山のふもとにあったオリー
ブ園。イエスは処刑の前日、この園で最後の
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祈禱をしたといわれる。」とある。また、この「ゲツセマネ」は「言語的には「油しぼり場」を意味するため、オ
リー
ブの採取場であったと思われる」（〔岩〕「補注　用語解説」）という。
「ゲツセマネ（ゲッセマネ）」という場所の名は「マルコ」一四32と、その並行箇所である「マタイ」二六36に
見える。「ルカ」二二39ではイエスが祈る場所はオリー
ブ山��である。逆に、「マルコ」と「マタイ」では、「ゲツセ
マネの祈り」の場面の直前に、イエスがオリー
ブ山��で、弟子たち全員の、とりわけペトロの躓きを予告する場面
が置かれている（「ルカ」二二31-34の並行箇所では場所が特定されていない）。芥川が参照したとされる〔明〕で
は「ルカ」二二39の「オリー
ブ山��」は「橄欖
����の山��」、「マルコ」一四26、「マタイ」二六30の「オリー
ブ山��」はとも
に「橄欖山
������」である���。
また、「福音書」中、他の「オリー
ブ山��」の用例は、「マルコ」一一１、「マタイ」二一１、「ルカ」一九29、37
の「エルサレム入城」の場面と、「神殿崩壊預言
���������　��」の後の「マルコ」一三３、「マタイ」二四３の「終末前
�����　の苦し
み」の場面（この並行箇所である「ルカ」二一７以下には「オリー
ブ山��」という地名は登場しない）、「ルカ」二
一37の「さて、彼は日中は
�����　神殿
����〔境内
����〕で教え続け、夜になると、「オリー
ブ」と呼ばれる山にやって来て野宿
����す
るのを常��とした。」という場面、そして「ヨハネ」八１の「不倫
�　��の女の逸話
���　」にも見られる。「ルカ」一九29が「橄欖
����
と名る
���　山」、「ルカ」二一37が「橄欖
����と云��る山」とする他は、〔明〕は基本的に「オリー
ブ山��」を「橄欖山
������」と訳し
ている。しかし樹木・果樹である「橄欖」そのものは「福音書」のいずれの箇所でも描写されていない���。
一方、「マルコ」一四32の「ゲツセマネという名の場所
�　��」、「マタイ」二六36の「ゲツセマネと言われている場所」
の〔明〕本文は、それぞれ「ゲツセマネといふ所」
���　「ゲツセマネといふ処」
���　であり���、「橄欖山
������」と「ゲツセマネと
いふ所���（処）
���　」とが連続的に結びついているわけではない。芥川は「ルカ」二二39の「橄欖
����の山��」でのイエスの祈
りと、「マルコ」、「マタイ」の「ゲツセマネといふ所���（処）
���　」でのイエスの祈りを同一場面とし、その背景に「橄
欖」の樹を置き、ゴルゴタの丘に立つ十字架と対置している。ゲツセマネでの「いたく憂て
���　死ぬばかり」なイエ
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スの祈りを象徴する「橄欖」の樹のイメー
ジが、受難を表す十字架という樹のイメー
ジと結びつけられ、しかも
「橄欖」の樹のイメー
ジに十字架以上の「悲壮」さが付与されているのである。とはいえ、「橄欖」はもっぱらパ
レスチナ的な樹木として「福音書」的世界の内に留まり、芥川の他テクストに働きかけているようには思えない。
しかしそれも、「明治、大正期」の「多くの詩歌」との関連を探ってみれば、もう少し別のイメー
ジの広がりが発
見できるかもしれない。この点は今後の課題としたい。
次に、興味深い樹のイメー
ジとして、⑥「檞の木」を取り上げてみよう。用例は三例あるが、いずれも「西方
の人」〈11
ヨハネ〉のものである。イエスに洗礼を施した洗礼者ヨハネを「檞��の木のやうに逞しかつた」と形容
し、ヘロデ王（ヘロデ・アンティパス）の獄中にあって「もう枝や葉に漲つ
���　てゐる檞の木の力を失つて」しまっ
たヨハネがこれと対比されている。そしてそのようなヨハネの「最後の慟哭はクリストの最後の慟哭のやうにい
つも我々
を動かすのである」という。洗礼者ヨハネを「檞の木」にたとえる描写は「福音書」には見当たらない。
ブナ科コナラ属の常緑高木である「かし」は、一般に「樫」と漢字表記される。「檞」はブナ科の落葉高木である
「かしわ」とされる。「樫」は英語の「Oak」に対応し、『キリスト教美術図典』によれば���、「森の中でもっとも美し
い大樹として、力、長命、威厳、厚遇を象徴」し、さらに「キリストと聖母の、また信仰の強さとその持続の象
徴となった。柊����、ポプラとともに十字架の材木となったとされる樹木の一つ」という。しかし、『聖書植物大事典』
の「OAKオー
ク〔樫��の木、ナラ〕」の項には「福音書」の用例は示されていない。
一方、芥川の文脈では、「かし」の木は特別なイメー
ジを担わされている。「或阿呆の一生」〈十　先生〉（遺稿）
で、若き日の彼（二十三歳から二十五歳の間）は、「大きい檞の木の下に先生の本を読んでゐた」。この「秋の日
の光の中に一枚の葉さへ動さなかつた」「檞の木」は、「彼」の「先生」の本の世界と関連している。言うまでも
なく、「先生」とは芥川の文学的「先生」である夏目漱石がモデルである。漱石の文学の安定した大いなる文学世
界が「大きい檞の木」と表現されているのである。この「檞の木」のイメー
ジは、先に示した「美しい大樹」、「力、
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（11）
長命、威厳、厚遇」の象徴、「キリストと聖母の、また信仰の強さとその持続」の象徴というイメー
ジと重なる。
しかし、そのような「先生」の「偉大さ」に通ずる「逞しさ」を持っていた洗礼者ヨハネも、獄中では「力を
失つ」た木になってしまったと、芥川は「檞の木」のイメー
ジの変化を描く。芥川は、死の直前に衰弱し切って、
枯渇しながらも「最後の慟哭」を挙げる洗礼者ヨハネの姿を、十字架上で「最後の慟哭」を挙げるイエスの姿と
結びつけている。逞しい生命力を失い、枯渇してしまったこの姿に、芥川が他でもない晩年の疲労し切った自分
自身の姿を投影しているであろうことは、容易に想像できる。この「檞の木」のイメー
ジは、たとえば次のよう
な「侏儒の言葉」の中の「枯れた木」のイメー
ジと響き合っているのではないだろうか。
スウイフトは発狂する少し前に、梢だけ枯れた木を見ながら、「おれはあの木とよく似てゐる。頭から先に参
るのだ」と呟いたことがあるさうである。この逸話は思ひ出す度にいつも戦慄を伝へずには置かない。わた
しはスウイフトほど頭の好い一代の鬼才に生まれなかつたことをひそかに幸福に思つてゐる。
アト・ド・フリー
スが示す「oak オー
ク」のイメー
ジ・シンボルはきわめて多岐に渡っている。それらを見て
みると、西洋文化における樹木のイメー
ジ・シンボルの中でも、「オー
ク」が特別の位置を占めていることに気づ
かせられる。その中に、『旧約聖書』「イザヤ書」一30に基づくものとして、「「葉の枯れたオー
クの木」feled oak：
恐ろしい審判を表す」というイメー
ジがある。この「イザヤ書」一30の「オー
ク」のイメー
ジについては、マン
フレー
ト・ルルカー
も以下のように言及している。「神の僕として生きる者が、実を結ぶ緑したたる樹に喩えられ
るのに対して、枯れて葉のない樹は、罪びとを象徴する。「背く者と罪人は共に打ち砕かれ、主を捨てる者は断た
れる。……お前たちは葉のしおれた樫の木のように、水の涸れた園のようになる」（イザヤ書一、二八︱三〇）」
（二二頁）。
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芥川が「イザヤ書」の「樫の木」のイメー
ジに直接依拠しているとは考えがたいが、葉や梢の枯れた「樫の木」
のイメー
ジは、たしかに罪と罰のイメー
ジと関連していると言えるだろう。洗礼者ヨハネの場合、その預言者的
な禁欲的告発ゆえに投獄・処刑されるのだが、芥川は反動的な暴力の強大な力に踏みにじられる洗礼者ヨハネの
姿に、自らに降りかかる罪ゆえの罰を見ているのだろうか。この「檞の木」のイメー
ジは、「福音書」的世界から
はかなり遠ざかっている。ここには、「枝や葉に漲つ
���　てゐる檞の木の力を失」い、「梢だけ枯れた木」に強く引か
れている晩年の芥川の心境が色濃く投影されていると見ることができるだろう。
次に、「西方の人」〈29
ユダ〉に一例のみ用例が存在する⑬「白楊の木」について、見てみることにしよう。
ここで芥川は、イエスを売った後、ユダが「白楊
����の木に縊死
�　�　してしまつた」としている。イエスを裏切ったユダ
の自殺については、「マタイ」二七３以下と、「福音書」の次に置かれた「使徒行伝」一16以下に記述がある。「マ
タイ」によると、後悔したユダはイエスを裏切って得た銀貨三十枚を神殿に投げ入れて立ち去り、「首をくくった」
（二七５）。「使徒行伝」では、ペトロが百二十人ばかりの人々
（イエスの兄弟たち）の前でやや異なるユダの結末
を語っている。「ところで、この者は不義
�　�　の報酬で
�����　、ある地所
�　��を手に入れたが、〔そこへ〕まっさかさまに落ちて、
腹��が真中
����から引�　き裂�　け、腹わたがみな流れ出てしまった」（一18）。こちらでは、ユダの死は事故死とされる。
『新約聖書』以後の使徒教父文書である「パピアスの断片」でも、比較的詳しくユダの死について記述されてい
るが、「ユダは首をくくって死んだのではなく、窒息する以前に下におろされて生きのびた」という。そして、「使
徒行伝」の記述通り、「彼はふくれあがり、腹が破裂して、その内蔵が流れ出た」とされている。また、ヨー
ロッ
パ中世のキリスト教聖人伝である『黄金伝説』「四五　使徒聖マッテヤ」には、生い立ちから始まり、かなり詳し
くユダの生涯が描かれている。しかし、ユダが「白楊
����の木に縊死
�　�　」したという記述は、『新約聖書』や使徒教父文
書「パピアスの断片」はもちろん、『黄金伝説』にも見当たらない（そもそも芥川が「パピアスの断片」を参照し
得たかどうかは疑問）。ところが、ユダの死については、その後ヨー
ロッパ中世においても語り継がれ、さまざま
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に伝説化して行ったようである。
西洋キリスト教美術の歴史の中でユダの自殺は、「〔「首をくくった」とする「マタイ」の記述と〕はらわたが出
て死んだとする使徒言行録の記述との折衷的な表現、すなわち、縊死したユダの腹部から臓器が飛び出した様が
表現されることが多い」とのことだが、しかしその縊死の場所が梁でなく「白楊の木」であるというのは何に依
拠しているのであろうか。
『キリスト教美術図典』「ユダの自殺」の項（一二六頁）によれば、ユダの首吊りの場面は、「五世紀の初期キリ
スト教時代から作られ、特に一二、一三世紀の彫刻に多く刻まれた」という。この図像表現は当時の宗教劇の場
面に影響を受けているとされる。『キリスト教美術図典』が挙げている図版は大英博物館所蔵の四二〇年頃の四連
象牙板部分の「ユダの自殺」（図版235）で、ユダは何か木の枝に首を吊っている。『西洋絵画の主題物語　Ⅰ聖書編』
「ユダの裏切り」の項に掲載されているユダの首吊りの図版は、ロレンツェッティ「首を吊ったイスカリオテのユ
ダ」（アッシジのサン・フランチェスコ聖堂のフレスコ画）と六世紀の写本『ロッサノの福音書』中の「ユダの改
悛」（ロッサー
ノ大聖堂美術館）の二枚である。前者では、ユダは木の梁に首を吊り、腸が飛び出している。後者
では、ユダは何か木の枝に首を吊っているようである。
『聖書の植物』の「イチジクとその仲間」の項に次のような興味深い記述が見出せる。「ふつう伝説では、ユダ
が首を吊ったのは、ユダノキ（セイヨウハナズオウ）Cercis siliquastrumだったとしていますが、他の言い伝え
では、イチジクの木だったとも言われています」。また、同書の「ハナズオウ（セイヨウハナズオウ）」の項には、
「他の言い伝えでは、ユダが首をつったのは、イチジク Ficus carica ポプラ
Populus euphratica テレビンノキ
Pistacia terebinthus var. palaestina クロニワトコ
Sambucus nigraなどとなっています」とある。小林頼子も、
イエスが実のならないイチジクの木を、信仰を持たず疑う者に喩えたとし（「福音書」の「いちじくの呪い」に関
連している。後述する）、「だから、キリストを裏切ったユダはイチジクで首を吊ったという伝説も生まれた」と、
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典拠は示さず述べている。
一方、芥川が記す「白楊
����」は、「はこやなぎ」、「どろのき」、「山鳴」
�����　、「ギンドロ」等々
、辞書により指すものが
まちまちであり、『聖書』的樹木・植物との対応関係を考えるのに困難を感じる。ここではひとまず、本章冒頭に
示したように、『聖書植物大事典』の見出し語「ポプラ」や「柳」と関連づけてイメー
ジを考えてみることにする。
『イメー
ジ・シンボル事典』の「poplar ポプラ」の分類では、「〘太女神の聖樹〙１ｃ ポプラはオデュッセウスが
降って行った冥界の入口に生えていた：弔いの木」とあり、また「〘その他の象徴〙３ キリスト教で、キリスト磔
刑の十字架の材と推定されている多くの樹木の中の一つ」としている。マンフレー
ト・ルルカー
は「柳の樹」に
ついて次のように記述している。
アウグスティヌスは暗い側面に目を向け、バビロンの流れのほとりの柳の樹に、どんな良い行いをしても不
毛にとどまらざるをえない、現世的・地上的なものに囚われている人間たちを見る。伝説の伝えるところで
は、ユダはイエスを裏切ったあと、柳の樹で頸��をくくって死んだ。
これらの樹木のイメー
ジは、当然ながら、罪や死のイメー
ジと深く結びついている。やはり、ポプラや柳には
イエスの十字架上での死と関連づけられるようなイメー
ジがあり、その点で、イエスを裏切ったユダの死とつな
がるのかもしれない。しかし、ポプラが十字架の材の一つと考えられたのだとすれば、その十字架と同じ材の木
に首を吊るというのは、改悛や贖罪をも意味するのかもしれない。
これまで、「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物のイメー
ジのうち、「橄欖」、「檞の木」、「白楊の木」
のイメー
ジについて検討してみた。「橄欖」については、同時代の文学や『聖書』の日本語訳における使用の影響
も認められるかもしれないが、基本的にはほぼ『聖書』の文脈の範囲内に留まるだろう。それゆえ、「橄欖」が芥
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川のキリシタン物以外の作品に登場することはきわめてまれだと考えられる。それに対し、「檞の木」の場合、逆
に、キリシタン物以外の作品に描かれるイメー
ジをキリシタン物の作品世界に持ち込んでいる。「檞の木」のイメ
ジーは『旧約聖書』には認められるものの、『新約聖書』「福音書」にはほとんど認められない。このことから考
えれば、洗礼者ヨハネに「檞の木」のイメー
ジを投影するのは、非「福音書」的と言わざるをえない。
「白楊の木」については、芥川が直接どのような典拠・伝説に依拠しているのか現時点では不明だが、芥川の物
語的興味関心がキリスト教文化圏の説話的な好奇心・興味関心と反応し、芥川のテクストに登場して来たように
思える。キリシタン物に限らないが、伝説的な物語に興味を覚え、それを自らのテクストに取り込んで物語を作
り上げるのが芥川の基本的な創作方法である。キリシタン物では、たとえば、ヨー
ロッパの「さまよえるユダヤ
人」伝説に基づきキリシタン物の一作「さまよへる猶太人」（『新潮』大正六・六）を創作している。伝説はさら
に細部の肉付けの物語的欲求を喚起する。そこに後日譚が付け加えられるなどして、物語はさらに生成発展して
ゆく。そのような物語の原理的力が、このユダの「白楊の木」にも働いていると考えられる。
三　「無花果」のイメー
ジ
「西方の人」・「続西方の人」の樹木・植物の中でもっとも用例の多い「無花果」は、きわめて『聖書』的・「福
音書」的なイメー
ジを持ちながら、また芥川固有の文学世界とも強い結びつきを持っている。用例は先に示した
⑤ⅰ〜ⅷの八例である。以下に、用例を一つ一つ検討することにしよう。
⑤ⅰは、「ベツレヘムの国」、「ヘロデ（ヘロデ大王）」といった「福音書」的世界の情景（「マタイ」二１）の中
に「橄欖
����や無花果
�
�
�
�」を配している。いわば、画面の背景の風物である。しかし、「ベトレヘムはダビデ王の出た地
であるが（サム〔サムエル記〕上一六章参照）、彼の子孫と考えられた「メシア」も、同じくベトレヘムに生まれ
るものと見なされた」とされるように、イエスがユダヤのベツレヘム（ベトレヘム）で生まれたとする「マタイ」
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の記述は、虚構であろう（この記述は、「ルカ」二４にも見られる）。芥川はあえて「ベツレヘムの国」を「福音
書」的世界として想像し、その領国を特徴づける風物として「橄欖
����や無花果
�
�
�
�」を描いている。憂鬱な顔をしたヘ
ロデが見下ろす「橄欖
����や無花果
�
�
�
�」の樹の生えた風景は、昔ながらの南方的・享楽的世界を象徴すると同時に、イ
エスの生誕、それによって切り開かれるかもしれない新しい時の到来を象徴しているのであろう。しかし「福音
書」にはベツレヘムのこのような具体的な風土の描写は見られない。
⑤ⅱは、直接には「マルコ」九２-８と並行箇所の、高い山の上でのイエスの変貌（「変貌
����するイエス」）と、そ
れに続く「マルコ」九９-13と並行箇所の、「下山
�　��途中の議論」を念頭に置いている。ただし、〔明〕により引用本
文を照らし合わせれば分かるとおり、芥川がここで参照しているのは「マタイ」である。しかし、「氷のやうに澄
んだ日」の射す「天に近い山の上」で、イエスは「或精神的危機に佇」
���　み、「彼の一生の総決算をしなければなら
ない苦しみを嘗め」、「愈����彼の見苦しい死の近づいたのを感じずにはゐられなかつた」と記すとき、芥川はさらに、
「受難物語」における「橄欖山（オリー
ブ山）」での「躓き
���　の予告」（「マルコ」一四26-31と並行箇所）の場面や、「ゲ
ツセマネの園」での祈りの場面（「マルコ」一四32-42と並行箇所）におけるイエスの孤独な姿を思い浮かべていた
だろう。
ここでもやはり風景画の背景のように、「深い谷の底」に「柘榴
�
�
�や無花果
�
�
�
�」が、家々
から立ち昇る煙とともに描
き込まれているが、それらが象徴するのは、「天」を仰ぎ見つつ、天上に近づけば近づくほど断念・否定せざるを
えない、「下界の人生」の「懐しさ」、地上的な「平和」といったものであろう。しかも、ここでは「柘榴
�
�
�や無花果
�
�
�
�」
の匂いまでもが描き込まれ、地上的な感覚や官能がより一層強調されている。
「柘榴
�
�
�や無花果
�
�
�
�」は、エルサレムやイスラエルのパレスチナ地方に一般的で、その風土を特徴づけるものとして、
しばしば『聖書』に登場する。たとえば、『旧約聖書』中の次のような表現である。「彼らはまた、エシュコルの
谷��まで行�　き、そこで一房
����の葡萄の実�　の付�　いた枝��を切�　り取�　った。それは担��ぎ台��を用��いて二人
�
�
�で担��がねばならないほ
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どであった。また、柘榴
�
�
�と無花果
�
�
�
�〔の実〕も〔切り取った〕」（「民数記」一三23）。「なぜ、あなたたちは、私たち
をわざわざエジプトから導き
���　上��り、私たちをこんなひどい場所
�　��に連れて来たのですか。ここは、穀物
����も、無花果
�
�
�
�
も、葡萄
�　��も、柘榴
�
�
�もない場所です。飲み水さえないではありませんか」（「民数記」二〇５）。「あなたの神ヤハウ
ェはあなたを良�　き地�　に導き
���　入�　れるとき、それは平地
���　にも山地
���　にも川��の流��れがあり、泉や
���　淵��〔の水��〕が流��れ出�　てい
る土地
�　�　で、小麦
�　��、大麦
����、葡萄
�　��、無花果
�
�
�
�、柘榴
�
�
�が実��り、オリー
ブ油�　と蜜��のある土地であり、（後略）」（「申命記」八
７-９）。
これらの叙述から、「葡萄」、「無花果」、「柘榴」などは、もっとも目に付く代表的な樹木・植物として、古くか
らユダヤの地に存在していたことが知られる。こうした『聖書』箇所を直接念頭に置いていたかどうかはともか
く、芥川は非常に意識的に物語の情景描写にこうした植物・樹木を用いて地上世界を彩るのである。
⑤ⅲ・ⅳは、「福音書」の中で、「無花果」にまつわるもっとも印象的な箇所の一つによっている。「エルサレム
入城」の翌日、イエスたちはベタニアからエルサレムに向かう。イエスは道すがら飢えを覚え、無花果の実を求
めたが、なっていないので無花果の木を呪う（「マルコ」一一12-14と並行箇所、「いちじくの木への呪��い　その一」）。
「マルコ」ではこれに次いで、エルサレムにやって来たイエスの「神殿
����への批判行動」の場面があり、その翌日、
通りかかってみると、例の無花果の木が根本から枯れてしまっているのを見たという場面（「マルコ」一一20-25と
並行箇所、「いちじくの木への呪��い　その二」）がさらに続く（「マタイ」では一続きの場面）。
⑤ⅲ・ⅳは、前の方の「いちじくの木への呪��い　その一」に対応している。ここでは、無花果の木は、「最後の
戦ひ」を前にしたイエスのヒステリツクな「破壊力」による呪いを受ける対象である。この無花果の木のイメー
ジは、イエスを追い詰める現実や運命の巨大な力の象徴であろうか。
⑤ⅴは、イエスの死後、イエスの遺骸を引き取り埋葬したアリマタヤのヨセフに関連する一節である（「マルコ」
一五42-47と並行箇所。ここでは芥川は「マルコ」によっている）。この人物は「立派
���　な議員
�　��」でありながら、「彼
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もまた神の王国
����を待�　ち望��んでいた」という。アリマタヤのヨセフは、「マタイ」二七57によれば「イエスの弟子」
である。しかし、芥川は、彼がイエスの「友だち」であり、自らはイエスの死後、弟子・使徒としてイエスの教
えを述べ伝える宣教活動に身を投じることなく、世俗の権力者として議員を続ける人物であるとする。その地上
的存在を形容するものとして、「無花果」や「象嵌
����をした杯」を描いているように思われる。
⑤ⅵは、「続西方の人」の中の用例である。イエスが「目ざましい彼のジヤアナリズム」を愛さなかったなら、「古
代の賢人」のように「平和」で「安らか」な生涯を送り、「年とつた予言者」になっただろうが、実際は逆に、「彼
のジヤアナリズム」は彼を「受難」という「彼の悲劇」へと導いた、それゆえに彼は「永久に若々
しい顔をして
ゐる」というのである。
「ジヤアナリズム」という表現は、しばしば「西方の人」・「続西方の人」の中で、イエスの主義や信条、行動を
指して、「時事的な問題の報道・解説・批評」といった一般的な意味とはかなり異なる、独特の意味合いで用いら
れている。一つには、「福音」を告げ知らせる「布教」という言論活動といった意味合いがあるだろう。またもう
一つには、現実世界と「妥は協は」せずあくまで格闘し続けようとする思想のあり方といった意味合いを読み取れる
だろうか。また、「預言者」を芥川は一貫して「予言者」と表記している。イエスに、神の言葉を預かり代弁する
者というより、未来を予見し、切り開く者の姿を見ようとしているのだろうか。
ここでは、イエスと「古代の賢人」・「年とつた予言者」とがきわめて対比的に捉えられている。「古代の賢人」・
「予言者」は、「妥は協はのもとに」、「平和」で「安らか」に、「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」に座ったまま齢を重ねたという。
それに対し、「受難」という「悲劇」によりイエスは若くして死んだと語られている。ここでの「大きい無花果
�
�
�
�の
かげ」のイメー
ジは、これまでと同様、地上の現実世界の側に属する価値を象徴しているのであろう。
「続西方の人」は、「西方の人」で一通り「わたしのクリスト」を描いてみたが、「雑誌の締め切日の迫つた為に
ペンを抛た
���　なければならなかつた。今は多少の閑のある為��にもう一度わたしのクリストを描き加へたい」（「続西
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方の人」〈１　再びこの人を見よ〉）として書き始められたものである。⑤ⅵには、芥川自身、自らの歩んで来た人
生を振り返ってみて、「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」に、「平和」で「安らか」に生きて来られなかったという悔恨と願
望とが投影されている。それと同時に、イエスに対する芥川の痛切な同情・共感が重ね合わされている。
しかしそれだけではない。先に見たように、「檞の木」のイメー
ジと関連し、「大きい檞の木の下に先生の本を
読んでゐた。」（「或阿呆の一生」〈十　先生〉）という用例があった。ここで青年の「彼」は地上の現実世界に安住
しているのではない。「彼」はそのような地上の現実世界を忘れ、「先生の本」の世界、「芸術」の世界に飛翔して
いるのである。芥川の中で、「大きな木の下」のイメー
ジは、さらに多様な意味を持っているように思われる。⑤
ⅵの「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」のイメー
ジについて考えようとすれば、「ヨハネ」一35以下の「最初の弟子たち」の
場面を想起せずにはいられないだろう。以下に48節から50節までを引用してみよう。
48ナタナエルが彼に言う、「どうして私〔のこと〕を知っておられるのですか」。イエスが答えて彼に言った、
「フィリッポスがあなたを呼ぶ前に、あなたがあのいちじくの木の下にいるのを私は見た」。
49ナタナエルは
彼に答えた、「ラビ、あなたは神の子です。あなたはイスラエルの王です」。50イエスは答えて彼に言った、「あ
のいちじくの木の下であなたを見たとあなたに言ったから信じるのか。これらのことよりももっと大いなる
ことをあなたは見ることになる」。
これは、イエスの最初の弟子たちについて語られる場面である。洗礼者ヨハネの弟子で、最初にイエスについ
て行った二人のうちの一人、アンドレアス、その兄弟のシモン・ペトロ、そしてフィリッポスと、次第にイエス
につき従う弟子達が増えてゆく。フィリッポスがナタナエルに呼びかけると、ナタナエルは疑いを抱きながらも
やってくる。そのナタナエルのことをイエスは、「見なさい。本当にイスラエル人��だ。あの人には裏��がない」と評
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する。これに続くのが、先の引用箇所である。
この箇所はやや不可解、あるいは神秘的に感じられる。この箇所は、「古くから難解な言葉とされているが、パ
レスチナ地方ではいちじくの木はかなり大木に成長し、その日陰でラビたちが弟子たちを教えたことを考え合わ
せ、ナタナエルが律法を熱心に学んだ者であったことを暗示していると多くの学者は理解している。これ以上の
理解は今のところない」とされている。「いちじくの木の下」とは、パレスチナ地方の風土性を表すと同時に、瞑
想や神への祈りの空間をも意味しているのではないだろうか。
⑤ⅵの「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」は、「ヨハネ」一35以下の「いちじくの木の下」に直接よったわけではないのか
もしれないが、あきらかにイメー
ジの共通性がある。では、「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」・「いちじくの木の下」とは何
であろうか。
たとえば、『旧約聖書』「列王記　上」五５の記述を見てみよう。「ソロモンの治世
�　��の間、
���　ユダとイスラエル〔の
人々
〕は、ダンからベエル・シェバまで、それぞれ自分
�　��の葡萄
�　��の木�　の下��やいちじくの木の下で、安心
����して暮�　らし
た」。岩波書店版『旧約聖書』は、「葡萄
�　��の木�　の下��やいちじくの木の下で」の箇所に、「庶民の生活の平和と安全の
比喩（ミカ四４、ゼカ三10）。人々
は葡萄といちじくを一緒に植えた（ルカ一三６。雅二13参照）」と注を施して
いる。「ミカ書」四４には、「人はおのおの葡萄
�　��の木�　の下��や、／無花果
�
�
�
�の木の下に座��るが、／脅か
���　す者��はいない。／
万軍
����のヤハウェの口��が語��ったからだ」とある。やはり「葡萄
�　��の木�　の下��やいちじくの木の下で」というのは、「神に
よって人間に与えられた平安を表わ」し、「ユダヤ人のあいだでは安寧と繁栄を象徴することわざ風の表現」とな
ったのであろう。
⑤ⅶは、「イエスの十字架刑」の場面で、イエスの左右の十字架につけられた二人の強盗への言及である。「マル
コ」一五27と「ヨハネ」一九18、32は、二人の強盗がイエスと一緒に十字架につけられたことだけを語る。「マタ
イ」二七38、44は、二人の強盗たちもイエスを罵ったとする。「ルカ」二三23、39-43のみが、犯罪人（強盗）の一
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（29）
（30）
（31）
（32）
（33）
人がイエスを冒瀆し続け、もう一人はイエスが「何も不正
�　��なことはしていない」とし、「あなたの王国
����に入る時は、
俺のことも覚��えていて下さい」と言ったと、比較的詳しく語る。芥川はここでは「ルカ」によりながら、さらに
イエスの十字架刑に対する「サドカイの徒やパリサイの徒」の心情的反応を書き加える。「サドカイの徒（サドカ
イ派）」とは、「「祭司長たち」と「長老たち」の最高法院グルー
プ」、「パリサイの徒（ファリサイ派）」とは、「ユ
ダヤ教の律法を現代化・合理化して、日常生活において厳格に遵守しようとした集団」のことである。
「サドカイの徒やパリサイの徒」といった、イエスを十字架につけた側の者たちにとっては、イエスの死などさ
ほど興味を引くことでもなく、彼らの関心事は「無花果や真桑瓜
�　����の汁を啜る」といった、現世的欲望や快楽の充
足にあったというのであろう。もちろん、「福音書」における祭司長たちや律法学者たちは、イエスの存在や動向
に無関心であったはずはない。彼らは何とかしてイエスを十字架につけようと意を用いたのである。それにして
も、地上の生の象徴として、「無花果」はともかく「真桑瓜
�　����」まで持ち出すのは、「福音書」から離れすぎている
ように思われる。そもそも、「真桑瓜
�　����」という名称は、多産地の岐阜県真桑の地名にちなむと言われ、和名であり、
パレスチナ的風物としてはあまりに日本的意味合いを持ちすぎている。この点は次章で別のテクストと関連させ
ながら少し触れることにする。
⑤ⅷでは、「狭い門」のたとえ（「マタイ」七13-14、「ルカ」一三23-24）と、イエスの「ジヤアナリズム」が持
つ「何か美しいもの」や「甘み」とが関連づけられている。しかしその関連づけは明解ではない。⑤ⅵの「ジヤア
ナリズム」が「福音」を告げ知らせる「布教」という言論活動や、現実世界と「妥は協は」せずあくまで格闘し続け
ようとする思想のあり方なのだとすれば、「何か美しいもの」、「甘み」とは、地上の世界の彼方に展開するものな
のだろうか。しかし、これまで見てきた「無花果」のイメー
ジからすれば、「無花果」の「甘み」とは、現実世界・
地上世界に人間を引き留めようとする誘惑的な力のはずである。イエスの思想・信仰が地上と天上との間に引き
裂かれているということなのだろうか。やはり、「無花果」のイメー
ジは現実世界・地上世界の価値の象徴に留ま
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（34）
るだけでなく、また、「福音書」的世界・風土の背景描写の点景に留まるのでもない。
次章では、芥川の他作品や初期未定稿における「無花果」の用例について吟味し、さらに、明治期・大正期の
詩歌における「無花果」のイメー
ジと芥川のテクストにおける「無花果」のイメー
ジとの関連について検討する
ことにしよう。
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第五章　芥川龍之介における「無花果」と「受難物語」
一　「西方の人」・「続西方の人」以外の芥川作品における「無花果」
前章では、芥川龍之介の最晩年の作品「西方の人」・「続西方の人」に見られる樹木・植物のイメー
ジ、とくに
「無花果」のイメー
ジを、『聖書』における樹木・植物や「無花果」のイメー
ジと対比しながら検討し、芥川のキ
リスト教理解の一面について考察した。本章では引き続き、芥川の他作品・テクストにおける「無花果」の用例
について検討し、さらに、明治期から大正期にかけての文学作品における「無花果」の用例と芥川の「無花果」
のイメー
ジとの関連を辿り、最後に、文学的習作期の芥川における「無花果」のイメー
ジの形成について考察す
ることにする。
前章で見たとおり、「西方の人」・「続西方の人」の樹木・植物の用例中で「無花果」の用例がもっとも多い。そ
れは、「無花果」が「福音書」的世界を彩る風物として、芥川に強く印象づけられていたためであるだろう。たし
かに、「無花果」は「福音書」的風土に馴染みの樹木・果樹である。しかし、少し注意してみると、芥川の他作品、
しかも創作の初期から晩年に至るまで、またキリシタン物作品にも、そうでない作品にも、「無花果」がしばしば
描かれていることに気がつく。以下に、「無花果」の用例が登場する芥川の作品・テクストを例挙してみよう。
ⓐ「偸盗」〈二〉（『中央公論』大正六・四）「仆��れかかつた板垣の中には、無花果が青い実をつけて」
ⓑ「さまよへる猶太人」（『新潮』大正六・六）（三例）「後段に、無花果
�����云々
の記事が見えるのに徴しても」、「船
に積んだ無花果や柘榴の実と」、「上人が積荷の無花果を水夫に分けて貰つて」
ⓒ「沼地」（『新潮』大正八・五）（二例）「蘆や白楊
����や無花果
�
�
�
�を彩る
���　ものは」、「濡れた黄土
���　の色をした蘆が、白楊
����
が、無花果
�
�
�
�が」
ⓓ「神神の微笑（削除分）」（『新小説』大正一一・一）（二例）「その窓の外の無花果の、︱おや、無花果ではな
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かつたかしら。」
ⓔ「三つの宝」二（『良婦之友』大正一一・二）「イタリアの柘榴
�
�
�か、イスパニアの真桑瓜
�　����か、それともずつと遠
いアラビアの無花果
�
�
�
�か？」
ⓕ「おぎん」（『中央公論』大正一一・九）「おぎんは井戸端の無花果
�
�
�
�のかげに、大きい三日月を仰ぎながら」
ⓖ「河童」十七（『改造』昭和二・三）「路ばたに枯れた無花果と一しよに／基督ももう死んだらしい。」
これら以外にも、ⓗ明治四十三年六月四日付、山本喜誉司宛書簡（〔新〕17、二六頁）、ⓘ明治四十四年七月二
十四日付、山本喜誉司宛書簡（〔新〕17、六一頁）、ⓙ大正十年九月二十四日付、下島勲宛書簡（〔新〕19、一九九
頁）、ⓚ「手帳６」（〔新〕23、三七二頁）、ⓛ「手帳７」（〔新〕23、三八二頁）、ⓜ「散文詩︱Oscar Wilde︱」
（〔新〕23、四七九頁下）、ⓝ「我鬼句抄補遺（漱石山房）」（〔新〕23、五一八頁下）といった書簡や手帳、未発表
の詩歌などにも「無花果」の用例が見られる。
とくに注目すべきは、その多くが最初期の未定稿・ノー
ト類と考えられるテクスト群に「無花果」の用例が数
多く見出せる点である。それらは以下のテクストである���。ⓞ「暁︱小戯曲一幕物︱」（〔新〕22、五頁二例）、
ⓟ「TAKEHIKOと
WAKATARU（仮）」（〔新〕22、三三六頁）、ⓠ「三つの指環（仮）」（〔新〕22、五〇四頁）、ⓡ
「イエスを乗せた驢馬（仮）」（〔新〕23、一八八頁）、ⓢ「FANTASIA」〈二〉（〔新〕23、一九六頁二例、一九七頁、
一九八頁）、ⓣ「老狂人」（〔新〕23、二一一頁二例、二一二頁二例）、ⓤ「ロレンゾオの恋物語」（『未定稿集』四
五二頁）、ⓥ「初期の文章〔中学時代（一）〕十八年目の誕生日……」（『未定稿集』四七二頁）。ⓘの用例も含め、
これらの用例は、芥川の「無花果」のイメー
ジの原点を考えるうえで、非常に興味深い。ⓠは最初期の未定稿で
はないが、本節でⓔと関連づけて考察する。ⓘについては、三節で北原白秋の詩と関連づけて考察する。ⓞ、ⓡ、
ⓢ、ⓣ、ⓤ、ⓥについては本章の最後でまとめて考察することにする。
まず、生前発表の作品ⓐ〜ⓖの用例について見ることにしたい。ⓐ〜ⓖのうち、ⓑ、ⓓ、ⓕはキリシタン物で
222
ある。こちらはのちに見ることにして、まずⓐ、ⓒ、ⓔ、ⓖを概観しておこう。
ⓐ「偸盗」はしばしば「羅生門」（『帝国文学』大正四・一一）の続篇的作品として位置付けられる歴史小説（王
朝物）であり、王朝の都大路に跳梁する盗賊団（偸盗）を描いた長篇小説である。その作品冒頭で昔の面影もな
いほど荒廃し切った都の路が描写されるが、路傍の「仆��れかかつた板垣の中には、無花果が青い実をつけて」い
るという。しかし、日本における「いちじく【無花果・映日果】」の起源として、『日本国語大辞典』第二版は「小
アジア原産で江戸初期に渡来し、各地で栽植される」とし、「俳諧・続猿蓑」（元禄一一〔一六九八〕年）の用例
を初出として挙げている（同項に引用されている「大和本草」（宝永六〔一七〇九〕年）の用例にも「寛永年中　西
南洋の種を得て、長崎にうう」とある）。『図説　草木辞苑』も「寛永年間（一六二四〜四四）に渡来���」としてい
る。ⓑ「さまよへる猶太人」の「無花果」の用例は、このような経緯と照応している。
芥川の初期王朝物の歴史小説は、よく知られているように、日本の古典作品などを典拠としている。この「偸
盗」にしても、日本の古典作品だけでもいくつもの典拠が指摘されているが、それらの中に「無花果」という語
句が記述されていて、芥川がそれをそのまま自らの創作に取り込んだという可能性はきわめて低いだろう。ここ
で青い実をつけている無花果は、蒸し暑い京の都の夏という季節感を出すために恣意的に持ち込まれた風物と考
えられる。しかも、これから無花果の実が熟し腐っていく夏から秋にかけて、荒廃した都で偸盗の太郎・次郎・
沙金たちの入り組んだ人間関係と荒んだ心とが事件を引き起こしてゆく、その物語展開に「無花果」という風物
は効果的な暗示として働いている。
ⓒ「沼地」は、「私」がある絵画展覧会場で見た油絵の印象を語っている。無名の画家の手になる「沼地」と題
する憂鬱な油絵の画面に、次のような風物が描かれていたという。
その上不思議な事にこの画家は、蓊鬱
����たる草木を描きながら、一刷毛も緑の色を使つてゐない。蘆や白楊
����
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や無花果
�
�
�
�を彩る
���　ものは、どこを見ても濁つた黄色である。まるで濡れた壁土
����のやうな、重苦しい黄色である。
この画家には草木の色が実際さう見えたのであらうか。（〔新〕４、二三七
頁）
私は全身に異様な戦慄を感じて、三度この憂鬱な油画を覗いて見た。そこにはうす暗い空と水との間に、濡
れた黄土
���　の色をした蘆が、白楊
����が、無花果
�
�
�
�が、自然それ自身を見るやうな凄じ
���　い勢で生きてゐる。（〔新〕４、
二四〇
頁）
「私」は「その画の中に恐しい力が潜��んでゐる事」を見てとる。「鋭く自然を摑まうとしてゐる、傷し
���　い芸術家
の姿」、「恐しい焦燥と不安とに虐ま
���　れてゐる傷し
���　い芸術家の姿」を見出し、「私」は「恍惚たる悲壮の感激」、「殆
厳粛にも近い感情」、「異様な戦慄」を覚える。「蘆」も「白楊」も「無花果」も、いずれも「西方の人」・「続西方
の人」でイエスの風景に描き込まれていた樹木・植物である（前章の用例⑰では「芦」）。
「沼地」は、初出では「蜜柑」とともに「私の出遇つた事」と題され発表されている。したがって、題材は芥川
自身が実際に体験した出来事と考えられがちであり、「沼地」の無名のまま狂死したという画家のモデルとして、
村山槐多が想定されている。芥川が「沼地」の「私」同様、展覧会で、さほど名の知られていない若手画家村山
槐多の絵を見たという可能性は否定できない。しかし、一般に知られている槐多の絵を見る限り���、大正七年頃制
作の油彩「風景・松」（図19）、大正六年制作の木炭画「樹木・欅」（図22）や大正七年の「松と榎���」などはあるも
のの、「蘆や白楊
����や無花果
�
�
�
�」の描かれた風景画は見当たらない。しいて言えば、大正三年の「小杉氏庭園にて」（図
２）の、庭の木立や植え込みの氾濫するような印象が近いかもしれないが、「蘆や白楊
����や無花果
�
�
�
�」を認めることは
できそうにない。
芥川には、村山槐多の死後刊行された槐多の文集である『槐多の歌へる』の推薦文があり、また〔新〕４の「沼
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地」の注解（松本常彦）では、「大正期の洋画の新思潮、とくに村山槐多」、あるいは「草土社の画風も連想され
る」としている。この「沼地」はやはり実体験そのままというより、村山槐多、関根正二、岸田劉生などの絵画
表現から受けた印象に基づきながら、芥川の思い描く芸術表現の究極の姿として絵の画面を描き出しているので
はないだろうか。
「沼地」で憂鬱な画面に見入り、「恍惚たる感動」を覚える「私」の設定には、「戯作三昧」（『大阪毎日新聞』夕
刊、大正六・一〇・二〇︱一一・四）、「地獄変」（『大阪毎日新聞』夕刊、大正七・五・一︱二二）、「奉教人の死」
などと共通するこの時期の芥川の芸術至上主義的芸術観が投影されていると見られている。ここでは「蘆や白楊
����
や無花果
�
�
�
�」はいずれも、表現を獲得しようと格闘する混沌とした芸術的衝動・情熱を象徴していると考えられる���。
ⓔ「三つの宝」は、芥川の児童文学の作品群の一作である。「三つの宝」を手に入れたと思い込んだ王子が、「黒
ん坊の王様」に求婚されている王女を助けに出かけてゆくという話である。「千里飛ぶ長靴」が本物であることを
証明するために、飛んでみせると王子は言う。そこで土産を持って帰ってくるという、その土産として、「イタリ
アの柘榴
�
�
�」、「イスパニアの真桑瓜
�　����」、「ずつと遠いアラビアの無花果
�
�
�
�」が列挙されているのである。
「無花果」だけでなく、「柘榴」や「真桑瓜」にしても、「西方の人」・「続西方の人」に登場していた。ヨー
ロッ
パの王子にとっても、「三つの宝」の読者である当時の子どもたちにとっても、さらに作者芥川にとっても、「柘榴
�
�
�」
はイタリアの、「真桑瓜
�　����」はスペインの、「無花果
�
�
�
�」はアラビアの、それぞれ典型的な異国的果樹・果実として定
型的に空想されていたのだろう。いずれの果樹・果実も南国的なイメー
ジと結びついている。
一方、これと関連するのが、大正十二年頃のものとされるⓠ未定稿「三つの指環（仮）」である。これは「三つ
の宝」の姉妹篇として構想されたものだろうか。談話で語られたもののようだが、ヴァリアント（異稿）が残さ
れている。この物語は「バクダツドのマホメツト教のお寺の前／バクダツドの或モスク（寺院）の前��」から始ま
る。このアラビアの物語空間に、「バグダツドの市場
���　の噴き井�　の上には大きい無花果
�
�
�
�が葉を拡げてゐます。」と、
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「無花果」が現実の風物として書き込まれている���。しかも、この「大きい無花果
�
�
�
�」は葉を拡げ、「噴き井�　の上」に
木陰を投げかけている。この「無花果の木陰・樹下」というイメー
ジは、前章の「無花果」の用例⑤ⅵ「若し他の
ものを愛したとすれば、彼は大きい無花果
�
�
�
�のかげに年とつた予言者になつてゐたであらう。」の「大きい無花果
�
�
�
�の
かげ」のイメー
ジと重なり、大変興味深い。
ⓖ「河童」は、「或精神病院の患者、︱第二十三号」が、「院長のＳ博士や僕」を相手に、三年前に訪れた河
童の国について長々
としゃべりつづけた話という設定になっている。物語末尾で、人間である「彼」が読み上げ
る河童の詩人トックの詩の一節に次のようにある。「︱椰子の花や竹の中に／仏陀はとうに眠つてゐる。／路ば
たに枯れた無花果と一しよに／基督ももう死んだらしい」。仏陀と椰子の花、竹が、基督と無花果がそれぞれ結び
つけられ、対比されているのが興味を引く。そればかりか、この作品には、河童の宗教である「生活教・Que-
moocha」において、信徒が礼拝する「生命の樹」なるものが登場する。河童の国が人間世界を反転させたものだ
とすれば、この樹木のイメー
ジもやはり人間世界の宇宙樹・世界樹のイメー
ジを反転させたものと言えるだろう。
この「生命の樹」のイメー
ジも検討に値するが、ここではこれ以上触れない。
次に、キリシタン物であるⓑ、ⓓ、ⓕの用例について検討しよう。ⓑ「さまよへる猶太人」は、「さまよえるユ
ダヤ人」伝説に基づく作品である。ヨー
ロッパのキリスト教国各国に「さまよえるユダヤ人」が出現したという
のなら、キリシタン時代の日本にも「さまよえるユダヤ人」は出現したのではないかという仮説を証明する文献
（文禄年間の
MSS.）を発見した、その記録を紹介するという体裁の作品である。もちろん虚構の記録であるが、そ
の記録によれば、「さまよへる猶太人」は平戸から九州本土へ渡る船の中でフランシス・ザヴイエル（フランシス
コ・ザビエル）と邂逅したという。その船に「無花果や柘榴の実」といった、「「土産
�����の果物くさぐを積」んで
ゐた」というのである。ここにも「柘榴」が見えるが、「無花果や柘榴の実」は南蛮キリスト教文化に付随するも
の、「西方」の南国的世界を象徴するものとして描かれているのであろう。
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ⓓ「神神の微笑（削除分）」は、宣教師オルガンティノが京都の南蛮寺の庭を散策していると、「この国の霊」
が現れ、すべてのものを作り変えてしまう日本の風土におけるキリスト教受容の問題について問答するという内
容の作品である。ただし、「無花果」の用例が見られるのは単行本『春服』（春陽堂、大正一二・五）収録時に削
除された箇所である。南蛮寺の内陣に描かれたフレスコ画の「最後の晩餐」図の、窓の前に座ったイエス、その
背後の窓の外に「無花果」の樹が認められるかのごとくであるという。「最後の晩餐」は、言うまでもなくキリス
ト教美術の主要な題材の一つであり、著名なレオナルド・ダ・ヴィンチのものを始め、数多くの絵が描かれてき
たが、芥川は特定の「最後の晩餐」図をモデルにこの場面を描いているのだろうか。
興味深いことに、オルガンティノの前に「この国の霊」が出現するこの話自体、「南蛮屛風」の絵柄であり、し
たがって「最後の晩餐」図は「南蛮屛風」の中の絵、すなわち画中画という設定なのである。ここでの「無花果」
は、純粋にキリスト教美術的・「福音書」的表象というより、日本人（絵師）の眼から見たキリスト教美術的・「福
音書」的世界を彩る風物と言えるだろう。
ⓕ「おぎん」は、「一夕話」（『サンデー
毎日』大正一一・七・一〇）、「六の宮の姫君」（『表現』大正一一・八）、
「お富の貞操」（『改造』大正一一・九）等といった、この時期に書かれる女性を主人公とする一連の作品の一つで
ある。キリシタン物の中に置いてみれば、「南京の基督」（『中央公論』大正九・七）、「おしの」（『中央公論』大正
一二・四）、「糸女覚え書」（『中央公論』大正一三・一）といった女性を主人公とする作品系列に並べることがで
きる。ここで語られるのは、「我国に多かつた奉教人の受難の中でも、最も恥づべき躓き
���　として、後代に伝へられた物
語」とされる。ある年の降誕祭
�����の夜、キリシタンである孫七・おすみ夫婦とその養女であるおぎんとが捕らえら
れる。三人はさまざまな責め苦に遇うが、剛情を張り、転ぼうとしない。そこで刑場の角柱に括り付けられ焼き
殺されることになる。ところが、「天蓋のやうに枝を張つた、墓原の松」を目にし、ついにおぎんは転ぶ。ついで、
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おすみ・孫七も転んでしまう。「墓原の松」のかげには、おぎんの生みの両親が眠っている。おぎんは、仏教徒で
あったその両親を捨てて、自分だけが殉教しキリスト教の天国に入るわけにはいかないというのである。
この日本の風土を象徴する「墓原の松」に対し、養家でのおぎんの日常は、次のように描写される。「おぎんは
井戸端の無花果
�
�
�
�のかげに、大きい三日月を仰ぎながら、屢����熱心に祈禱を凝�　らした」。また、次のように植物の比喩
を用いておぎんの心の世界が語られている。「おぎんの心は両親のやうに、熱風に吹かれた沙漠ではない。素朴な
野薔薇の花を交へた、実りの豊かな麦畠である」。
この作品の語りは、ことさらキリスト教信仰の立場に立ち、仏教を日本の土着的風土性と結びつけ、不毛・邪
悪・虚妄と批判的に語っているが、逆にその立場の一面性がキリスト教信仰そのものの一面性・独善性を照らし
出すような語りの構造となっている。それにもかかわらず、ここで問題となっているのは、「「流人
�　��となれるえわ
の子供」、あらゆる人間の心」である。「流人
�　��となれるえわ」とその子供「憐みのおん母」（聖母マリア）、その女
性たちにおぎんは連なっている。
ここでも、「井戸端の無花果
�
�
�
�のかげに」という場所・空間が描かれている。これは、先ほど見たⓠ「三つの指環
（仮）」の、「バグダツドの市場
���　の噴き井�　の上には大きい無花果
�
�
�
�が葉を拡げてゐます。」という「無花果の樹下」の
イメー
ジや、前章の「無花果」の用例⑤ⅵの「大きい無花果
�
�
�
�のかげに」のイメー
ジと重なるものであろう。
二　近代文学史における「無花果」
これまで見てきたように、芥川龍之介の「無花果」の用例は、キリシタン物以外の作品・テクストにも見うけ
られるものの、やはりキリシタン物の比重が大きいと言ってよいだろう。それは、芥川にとって「無花果」が、
「福音書」的風土・世界を彩る風物の一つとして意識されていたためである。しかし、「無花果」の表現には別の
由来も考えられる。それは、芥川に先行する文学テクストである。以下に、日本近代文学史における「無花果」
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の用例を取りあげ、芥川のテクストとの関連を探ってみよう。
まず試みに、全百巻（九十九巻および別巻）からなる『明治文学全集』（筑摩書房、昭和四〇・二︱平成元・二）
の別巻「総索引」を用いて、『明治文学全集』における「無花果」の用例を検索してみることにする���。
58薄田泣菫二一六上「無花果」〔標題〕、「今日
�　�　はた汝、
���　︱ああ無花果�����。」、「委ぬるも、はた、︱ああ無花果�����。」
59三木露風三一六下「月光の
�����　／無花果
�
�
�
�のかげ、」
60湯浅半月一四五下「無花果
�
�
�
�の青葉がくれを」
63金子薫園七四下「無花果
�����のもり日�　に玻瓈の細扉
���　はふ」
〃八七上「あまた砕きぬ無花果の実を」
64田波御白二九五上「無花果の果はもちぎられ広き葉の」
61佐藤澱橋二六〇下「無花樹
�
�
�
�みのる国人
����の／胸こそこゝ
に忍ばるれ」
53正岡子規九上「無花果草紙」〔標題〕
以上が「総索引」に登録されている「無花果」の用例である。しかし、『明治文学全集』全百巻の本文のみに限
定してみても、「無花果・無花樹」の用例はこれに留まらない。ごく一部の巻を瞥見しただけでも、「総索引」未
登録の用例をかなり数多く見出すことができる。たとえば、次のような用例である。56高浜虚子二五下「無花果」、
56河東碧梧桐二一一中「無花果」、61清水橘村一〇四下「無花果
�
�
�
�」、61三富朽葉三六六下「無花果樹
�
�
�
�」、61今井白楊
三七四下「無花果
�
�
�
�」、63金子薫園七七下「無花果
�����」（二例）、七八上「無花果
�����」、八九上「無花果」、八九下「無花果」、
九〇下「無花果」、九二下「無花果」、一〇二上「無花果」、一〇二下「無花果」、一〇三下「無花果」（二例）。
「総索引」登録の用例と、未登録のこれらの用例を見る限り、漢字表記は「無花果」、「無花樹」、「無花果樹」の
三種類があり、読みは（読み仮名がない用例もあるが）「いちじゆく」、「いちぢ（ゞ
）く」、「いちじく」の三種類
がある。また、興味深いことに、芥川の「無花果」の用例が多く小説等の散文中の用例であったのに対し、これ
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らはいずれも、書名である正岡子規「無花果草紙」を除き、詩歌の用例である。もちろん、実際の植物・果実の
「無花果」を叙景として描き出している用例も見出しうるだろうが、「無花果」はたんなる叙景として以上に、あ
る種の情緒を喚起する詩語・雅語として、明治の詩歌で好んで用いられた語彙であると推測することができそう
である。しかも、60湯浅半月、61佐藤澱橋の用例は、キリスト教的な題材の物語詩に登場する用例であり、芥川
のキリシタン物との何らかの関わりを想定することも可能かもしれない。しかし、ここではこれ以上立ち入るこ
とはしない。
芥川の「無花果」との関連を考える上で、先に挙げた用例以上に重要な用例が、『明治文学全集』本文中にまだ
残されている（これらも、一例として「総索引」に登録されていない）。それは、森鷗外、上田敏、与謝野鉄幹、
平野萬里、北原白秋、木下杢太郎、吉井勇らの用例である。先ほどと同様、彼等の「無花果」の用例を、「総索引」
の表記に従いつつ、もう少し詳しく作品名・書名、書誌的情報も補足して、以下に列挙することにしよう。
27森鷗外一六六下「その破壊して形��ばかりになりたる裡に、大なる無花果樹あり。」（『即興詩人』「花祭」春陽堂、
明治三五・九）
〃一七七上「否、老いたる無花果の木には、かゝ
る芽は出でぬものなり。」（同右「水牛」）
〃二〇八下「こゝ
に野生の無花果樹の摧け残りたる石柱を掩へるあり。」（同右「即興詩の作りぞめ」）
〃二三八下「硝子燈と彩りたる燈籠とを点じたる店相並びて、卓には柑子無花果など堆く積み上げたり。」（同
右「旅の貴婦人」）
〃二六四上「草といふ草、木といふ木、おのがじし生ひ栄ゆるが中に、蘆薈、無花果、色紅なる「ピユレトル
ム、インヂクム」などの枝葉
���　さしかはしたる、殊に目ざましくぞ覚えられし。」（同右「古祠、瞽女」）
〃二六五上「無花果樹はその匝に
���　枝さしかはし、野生の葡萄は柱頭迄攀ぢ上り、石質の罅隙
�　��を生じたる処には、
菫花の紫と「マチオラ」の紅とを見る。」（同右「同右」）
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〃二六五下「少女は祠の礎に腰掛けて、身を無花果樹と「ミユルツス」との裡に埋め、手に一物を取りてこれ
を朱脣に宛て、面に微笑を湛へたり。」（同右「同右」）
31上田敏八上「眼路
�　�　のあなたに生ひ茂げる無花果
�����の森、象��の邦。」（『海潮音』「象（ルコント・ドゥ・リイル）」本
郷書院、明治三八・一〇）
51与謝野鉄幹一四五下「木がくれの甘��き無花果
�
�
�
�」（『毒草』本郷書院、明治三七・五）
〃二一九下「無花果
�
�
�
�の裂�　けたるごとく」（『相聞』明治書院、明治四三・三）
51平野萬里三二九上「池のほとり無花果落ちて秋は来ぬ、」（『若き日』左久良書房、明治四〇・三）
74北原白秋四二上「無花果
�����の乳�　をすすり、ほのぼのと」（二例）（『邪宗門』初版「角を吹け」易風社、明治四二・
三）〃四四上「および乳��、島の無花果
�����、」（同右「さならずば」）
〃四五上「さならずば実�　の無花果
�����か、」（同右「鵠」）
74木下杢太郎一六三上「このあまき葡萄
�　��の島��に、／無花果
�����の歓��げる丘��に、」（「黒船」、初出『明星』明治四〇・一
〇）〃一六五下「さみどりの胸��いとかたき／無果樹
�����島��の少女
�
�
�らに、」（「あまくさ」、初出『明星』明治四〇・一一）
74吉井勇二九八下「無花果の葉のあなたより覗きし星を」（『酒ほがひ』「（羇旅雑詠）其二　海の悲み（明治四十
年八月、九州の旅にて）」東京堂、明治四三・九）
94与謝野鉄幹他三〇六上「葡萄の棚と無花果
�
�
�
�の／熱きくゆるに島��少女
�
�
�」（「五足の靴」〈（十二）大失敗〉、『東京二
六新聞』明治四〇・八・七︱九・一〇）
〃三〇九上「港を埋��むたけ高き／無花果
�
�
�
�木原色街
�　������の」（同右〈（十四）海の上〉）
〃三二二下「乾きはてたる無花果
�
�
�
�の／葉こそは喘��げ。暑き日の」（同右〈（二十七）京の朝〉）
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27森鷗外の用例は、散文とはいえ擬古文中のものである。94与謝野鉄幹他は散文ではあるが、三例の用例はい
ずれも詩の中の用例である。その他の用例は、詩歌中のものである。27森鷗外の用例はアンデルセンの自伝的小
説と言われる『即興詩人』の翻訳中に登場し、31上田敏の用例は翻訳詩集『海潮音』の中の用例である。
『即興詩人』、『海潮音』ともに翻訳文学であるが、よく言われるとおり、両者は当時の文学青年・読者たちに、
西洋的文学世界を示す役割を果たし、広く深く影響を及ぼしてきた。文学史的には、森鷗外、上田敏は、『明星』、
『スバル（昴）』等で展開される新浪漫派（主義）的文学運動のよき理解者・援助者・精神的支柱として位置づけ
られる。与謝野鉄幹は新詩社の中心的人物で、『明星』の主催者である。平野萬里、北原白秋、木下杢太郎は新詩
社の若い同人であり、のちに（明治四十年十二月）そろって新詩社を脱退し、『スバル（昴）』等に活動の拠点を
移し文学活動を行った詩人・歌人である（木下杢太郎はのちに医学者としての道を歩む）。また、これらの文学者
たちの文学が、初期の芥川の文学形成に深い影響を及ぼしていることはよく知られている。
『即興詩人』の物語の舞台はロー
マとイタリア各地である。「花祭」はジェミニアー
ノ、「水牛」はカンパー
ニア
平原、「即興詩の作りぞめ」はロー
マ、「旅の貴婦人」はナポリ、「古祠、瞽女」はペスツム（パエストゥム）がそ
れぞれ舞台である。「無花果」は、そのようなイタリア半島の中部から南部にかけての暑い土地柄の中に点綴され
ている。当時の読者は、「無花果」を他の異国的・南国的な風土・風物とともに思い浮かべたに違いない。ここで
詳しく述べる余裕はないが、『即興詩人』が繰り広げる南国的物語世界は、のちに触れる北原白秋らの文学世界の
受容とあいまって、その濃密な情緒とともに初期芥川の文学世界に流れ込んで行ったのである���。
三　北原白秋の「無花果」と初期芥川龍之介
森鷗外、上田敏から与謝野鉄幹、北原白秋、木下杢太郎らへの文学的継承、そしてさらに芥川龍之介への文学
的継承という流れを想定してみるなら、「無花果」の用例に関しても、そのような大きな文学的流れの中で受け渡
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され、それぞれの文学者において、独自の意味づけがされ、用いられているという実態・状況を想定することが
できるかもしれない。実際には、後述するように、与謝野鉄幹、北原白秋、木下杢太郎らの共通の文学的土壌の
上で「無花果」という語彙が用いられ始め、お互いの表現が相互に影響し合う過程で、それぞれ固有の文学的イ
メー
ジが形成される。初期の芥川はそれから強い影響を受け、次第に自らの文学的語彙として用いるようになっ
て行ったと考えられる。
さて、先に示した51与謝野鉄幹以下の「無花果」の用例のうち、ここで注目すべきは、94与謝野鉄幹他の用例
である。これらは、「五足の靴」と題して『東京二六新聞』明治四十年八月七日から九月十日にかけて発表された
紀行文中の用例である。明治四十年七月末から八月いっぱいかけて、与謝野寛（鉄幹）ら五人は、与謝野寛主宰
の新詩社の同人や愛読者との懇親、機関誌『明星』の宣伝旅行を兼ねて九州各地を旅した。旅行の目的の一つは、
天草などに残る南蛮・キリシタン遺跡の探訪にあったとされる。「五足の靴」はその旅の途上、書き綴られ、発表
されたものである。
旅行者の五人は、文中、Ｋ生、Ｂ生、Ｈ生、Ｉ生、Ｍ生とイニシャルで表記されているが、それぞれ与謝野寛（鉄
幹）（当時三十五歳）、平野萬里
���　（当時二十三歳）、北原白秋（当時二十三歳）、吉井勇（当時二十二歳）、太田正雄
（木下杢太郎）（当時二十三歳）である���。〈（一）厳島〉から始まり、〈（二十九）彗星〉で終わるそれぞれの項の執
筆者は明確には確定されていないようであり、『木下杢太郎全集』第七巻は、これらのうち〈（九）平戸〉と〈（十
五）有馬城趾〉のみを、杢太郎の執筆になるものとして収録している。94与謝野鉄幹他三〇六上、三〇九上、三
二二下の詩の用例は、それぞれ、Ｈ生（白秋）、Ｋ生（寛）、Ｉ生（勇）によるもののようである。
この九州旅行の文学史的意義については、北原白秋自身、後年次のように記述している。
〔明治〕四十年の夏、新詩社同人の寛、万里、勇、正雄、白秋は九州旅行の途次長崎に一泊し、天草に渡り、
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（10）
大江村のカトリックの寺院に目の青い教父
����と語つた。この旅行から何を彼等は齎らしたか。浪漫的のほしい
ままな夢想者であつた新人、彼等は我ならぬ現実ならぬ空を空とし、旅を旅として陶酔した。中にも北原白
秋は「天草雅歌
�����　�　」を、邪宗の「鵠」
���　を、正雄は「黒船」を、また「長崎ぶり」を、その阿蘭陀船の朱の幻想
の帆と載せて、ほほういほほういと帰つて来た。
『明治大正詩史概観』でこの項は「邪宗門詩風の曙」と題されている。また、右の文に続けて白秋は、「鵠（白
秋）」、「黒船（正雄）」の詩の本文を掲げている。先ほどの74北原白秋（四例）、74木下杢太郎（二例）、74吉井勇
の用例は、いずれも「五足の靴」の九州旅行に触発され、生み出されたものである。白秋自身の呼び方では「邪
宗門詩」、また一般に「南蛮詩」とも呼ばれる詩風がここから始まったという。
74北原白秋（四例）はいずれも、白秋の第一詩集『邪宗門』中、「天草雅歌」としてくくられている一連の詩の
中の用例である。「天草雅歌」の詩篇は十一篇からなるが、そのうち「黄金向日葵」を除いた十篇は、初め『明星』
明治四十年十一月号に発表されたものである。白秋は『明星』明治四十年十一月号に「天艸島」と総題を付して
十五篇の詩（「角を吹け」、「ほのかなる蠟の火に」、「艣を抜けよ」、「汝にささぐ」、「ただ秘めよ」、「さならずば」、
「嗅煙艸」、「乱れ織」、「鵠」、「顚末」、「乳」、「一炷」、「高機」、「若し」、「驢馬の列」）と、「新詩社詠草」と総題を
付した九十一首に及ぶ短歌とを発表した。十五篇の詩のうち、「角を吹け」、「ほのかなる蠟の火に」、「艣を抜けよ」、
「汝にささぐ」、「ただ秘めよ」、「さならずば」、「嗅煙艸」、「鵠」、「乳」、「一炷」は、『邪宗門』に収録される際、
「天草雅歌」という総題のもとにまとめられ（「乳」は「日ごとに」と改題）、「高機」、「若し」、「驢馬の列」、「乱
れ織」、「顚末」の五篇は「無花果の園」（初出、『明星』明治三九・五）などとともに、『白秋全集』第一巻（アル
ス、昭和五・九）所収「第二邪宗門」に、「乱れ織」の総題のもと収録された。
『邪宗門』に収録された「角を吹け」、「さならずば」、「鵠」に「無花果」の用例が見られるとともに、『邪宗門』
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に収録されなかった「無花果の園」にも三例（標題および「無花果
�����の汝�　が園遠く」、「無花果
�����の樹も実も無しと。」）、
「乱れ織」にも五例（「火の無花果
�����を綴りたる」、「火の無花果
�����の百済
�
�
�琴��。」（二例）、「火の無花果
�����のすががきに」、「火
の哆囉呢
�　�　��の無花果
�����に。」）、「無花果」の用例が見られる。また、『明星』明治四十年十一月号発表の短歌のうち二首
（「無花果
�����の柄香炉
�　���　燃ゆる…」、「無花果のあかき乳房に…」）に「無花果」が歌い込まれているが、この二首は白秋
の第一歌集『桐の花』（東雲堂書店、大正二・一）には収められなかった。
『明星』明治四十年十一月号発表作品だけでも、十一例の「無花果」の用例が見られることになる。ただし、白
秋の「無花果」の用例は、それより遡り、『明星』明治三十九年五月号発表の「無花果の園」、さらには『文庫』
明治三十七年四月号発表の詩「林下の黙想」にすでに、「柑子は青し桃紅し／無花果甘し梨淡し」といった形で、
「柑子」、「桃」、「梨」と並べて用いられている。「無花果の園」における「無花果」は、後の九州旅行後の詩にお
ける使われ方と近似しているようにも思われるが、旅行後、「無花果」が「天草（天艸）」という風土と結びつき、
一つの異国情調豊かな文学的イメー
ジに発展して行ったと考えることができよう。
さて、ここで芥川の「無花果」の用例ⓘ明治四十四年七月二十四日付、山本喜誉司宛書簡に書きつけられた詩
を引用し、74北原白秋四二上、四四上、四五上の「無花果」の用例との関連を探ってみることにしよう。
Les chanson du Kirishitan.
うすやみを沈の香ほのにたゞ
よひぬ
Santa Mariaを絵にする堂に、
涙して
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陀羅尼誦しつゝ
祈りにき
我目見青き
Dominika人は、
七八人邪宗の僧の黒き袈装
����
静にゆきぬ、長崎の夕、
酔ひぬれば泣きて誇らく
「仏手柑黄ばまむ国ぞ我ふるさとは」
角を吹く
Madorosなきぞ淋しけれ
天草じまの無花果の森、
我夢はうすき月さす西斑牙
茴香の
�����　野の靄にさまよふ、
黒船の
Sinngoroは悲し、薫り濃き珍酡
���　に酔へば
Rabeikaを弾く、
当時、芥川は満十九歳で、第一高等学校一年生の学年を終えたところである。書簡の宛先である山本喜誉司は、
府立第三中学校時代の親友で、のちに芥川夫人となる塚本文の叔父に当たる人物である。当時の親友宛書簡には
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詩歌・戯曲など、かなり本格的な習作が数多く書き記されているが、この詩もその一つである。
詩の標題はフランス語であり、内容と不調和な感があるが、ここにすでに「Kirishitan」（キリシタン）なる語
が見られる点がまず注目される。長崎の教会堂で異国の宣教師たち（あるいは、一人の宣教師）が祈禱をしてい
る、その宣教師（たち）が自分の故郷を懐かしく思い描くといった内容だろうか。ここには嗅覚・聴覚・色彩と
いった感覚表現がちりばめられている。まず、「うすやみ」のたちこめ、「沈の香」（沈香）がほのかにただよう「堂」
（礼拝堂）の内陣が示される。そこには「Santa Maria」の絵が飾られている。この礼拝堂の中で、「我目見青き
Do-
minika人」が「陀羅尼」（聖句・祈禱文）をとなえつつ祈っている情景へと展開してゆく。
この詩が一見して、北原白秋の第一詩集『邪宗門』の強い影響下にあることは明らかである。とくに、詩集巻
頭の「邪宗門秘曲」や、「天草雅歌」としてまとめられている一連の「邪宗門詩・南蛮詩」その他との語彙の重な
りが大きい。対照して示せば、以下のようになる。
芥川詩・第一聯「うすやみを沈の香ほのにたゞ
よひぬ／Santa Mariaを絵にする堂に、」
白秋「ほのかに薫��る沈��の香��、波羅葦増
�　�　�　�　のゆめ。」（「入日の壁」）
白秋「しめやかに沈��の香しづみ、」（「大寺」）
白秋「腐��れたる石の油に
���　画��くてふ麻利耶
�　�　�　の像��よ、」（「邪宗門秘曲」）
芥川詩・第二聯「陀羅尼誦しつゝ
祈りにき／我目見青き
Dominika人は、」
白秋「目見
�　�　青きドミニカびとは陀羅尼誦
�　�　�　�　し夢にも語る、」（「邪宗門秘曲」）
白秋「さるほどに、跪き、ひとびとは／目見
�　�　青き上人と
�����　夜�　に祈��り、」（「艣を抜けよ」）
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芥川詩・第三聯「七八人邪宗の僧の黒き袈装����／静にゆきぬ、長崎の夕、」
白秋「邪宗の
�����　僧ぞ彷徨
�
�
�へる……瞳据�　ゑつつ、」、「瞳据�　ゑつつ身動
�
�
�がず、長き僧服
����」（「赤き僧正」）
白秋「いざさらば、パアテルの黒き袈裟
�　�　／はや朝の看経
�
�
�はて、しづしづと／見えがくれ棕櫚
���　の葉に消ゆるまで、」
（「角を吹け」）
芥川詩・第四聯「「仏手柑黄ばまむ国ぞ我ふるさとは」」
白秋「仏手柑
�　����の青む南国
����／薫��る日の光なよらに／身をめぐりほめく物の香�　、」（「君」）
芥川詩・第五聯「角を吹く
Madorosなきぞ淋しけれ／天草じまの無花果の森、」
白秋「無花果
�����の乳�　をすすり、ほのぼのと／歌はまし、汝�　が頸��の角��を吹け。」、「無花果
�
�
�
�
�の乳�　をすすり、ほのぼのと／
歌はまし、いざともに角��を吹け。」（「角を吹け」）
白秋「桂枝
���　、はた、没薬
����、蘆薈
����／および、乳��、島の無花果
�����、／如何に世のにほひを積むも、︱」（「さならずば」）
芥川詩・第六聯「茴香の
�����　野の靄にさまよふ、」
白秋「Hachisch
�
�
�
�
�
か、酢�　か、茴香酒
�
�
�
�か、くるほしく／溺れしあとの日の疲労
�
�
�」（「天鵝絨のにほひ」）
芥川詩・第七聯「黒船の
Sinngoroは悲し、薫り濃き珍酡
���　に酔へば／Rabeikaを弾く、」
白秋「黒船
����の加比丹
�　�　��を、」、「南蛮
����の桟留縞
������を、はた、阿剌吉
�　�　�　、珍酡
���　の酒を。」、「善主麿
���　��、今日
�　�　を祈に
���　身�　も霊��も薫��り
こがるる」（「邪宗門秘曲」）
白秋「熏濃
����き葡萄の酒は／玻璃
����の壺��に盛�　るべく、」（「ただ秘めよ」）
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白秋の詩的世界では、人の魂を夢幻的・美的世界へ誘う媒介としてのアルコー
ル、薬品、香り、楽の音などと、
キリシタン（キリスト教）の神秘の教えとが重ね合わされている。文学的出発期における芥川への北原白秋の影
響については、広く知られたところである。初期の芥川のペンネー
ムである「柳川隆之介」は、北原白秋の出身
地である「柳河（柳川）」と、白秋の本名「隆吉」とに由来しているとされる。また、芥川の習作期・出発期の表
現に、白秋の第一詩集『邪宗門』、第二詩集『思ひ出』（東雲堂、明治四四・六）、第一歌集『桐の花』からの転用
が多いことからも、白秋の影響の深さは明らかである。
一方、河村政敏は「五足の靴」の九州旅行に触れて、次のように注釈を施している。
普通この旅行を契機にして南蛮趣味が興ったとされているが、実は白秋にはその前年にすでに「解纜」（一
九九ペー
ジ参照）のような作品があり、上田敏はさらに早く『海潮音』にその趣味性を示し、〔明治〕三九年
一二月には棄教の悲劇を題材にした「踏絵」などの創作詩も発表している。また同年には南蛮渡来の美術品
の特別展覧会が上野博物館で開かれている。新詩社の旅行が南蛮遺跡の探訪に変更されたのは、むしろこう
した南蛮趣味の流行に促されたものであったろう。しかしこの旅行を契機として南蛮熱がにわかに高まり、
意識的になっていったのは事実である。（補注二一二）
また、河村はさらに同書の注釈で、『邪宗門』の随所に、『海潮音』、『即興詩人』、薄田泣菫『暮笛集』（金尾文
淵堂、明治三二・一一）、同『白羊宮』（金尾文淵堂、明治三九・五、58薄田泣菫二一六上の詩「無花果」は『白
羊宮』所収）、蒲原有明『春鳥集』（本郷書院、明治三八・七）、同『有明集』（易風社、明治四一・一）などの表
現からの影響を指摘している。「無花果」の用例が見られる「角を吹け」についての補注二一四では、「ここにう
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たわれている、水牛、無花果、葡萄、棕櫚などの風景は、たとえそれが天草風物であっても、それを見る眼には『即
興詩人』に描かれているイタリアのイメー
ジがあったのではなかろうか。いずれも『即興詩人』の背景をなす風
物で、符号するところが少なくない」とも述べている。たしかに、「角を吹け」に限らず、「邪宗門詩・南蛮詩」
において、白秋はことさら異国的・南国的な植物・風物を列挙・配列している。
ところで、「無花果」に振られたルビに注目してみると、先に指摘したように、「いちじゆく」、「いちぢ（ゞ
）
く」、「いちじく」の三種類がある。74北原白秋四二上、四四上、四五上、74木下杢太郎一六三上、一六五下（無
果樹）はいずれも「いちじゆく」とルビが振られている（白秋、杢太郎のそれぞれのいくつかの版を見ても、ル
ビは一貫している）。その他の明治期の用例でも「いちじゆく」のルビが少なくない。
では、芥川の場合はどうだろうか。ⓑ「さまよへる猶太人」に一例「いちじゆく」の用例が見られる。ⓒ「沼
地」の二例とⓔ「三つの宝」は、いずれも「いちぢく」である（注（６）で指摘したように、ⓠ「三つの指環（仮）」
の自筆原稿では「いちぢく」）。ⓕ「おぎん」では「いちじく」となっている。前章で取り上げた「西方の人」・「続
西方の人」の「無花果」の用例では、⑤ⅰ・ⅱ・ⅲ・ⅵすべて「いちじく」である。実は、この「無花果」の読み
の問題は簡単ではない。芥川のテクストについて言えば、自筆原稿でのルビ、初出形でのルビ、単行本収録本文
のルビ、死後刊行の全集のルビなどが異なる事例が存在するのである。
しかし、一つ注目しておくべきことは、『日本国語大辞典』第二版の「いちじく」の項の「発音〈なまり〉」に
「イチジュク〔島原方言〕」と記されている点である。新詩社同人の九州旅行以前の明治期の用例にも「いちじゆ
く」の用例は見られるので、白秋らの詩的表現から「いちじゆく」という読みが広まったと単純に考えることは
できないが、白秋らの詩的表現は「無花果」と「いちじゆく」との結びつきをきわめて強固なものとしただろう
し、芥川がそのような形で「無花果」の文学的イメー
ジを受容したであろうことは十分考えられる。
240
（15）
四　木下杢太郎と芥川龍之介
これまで見てきたように、芥川龍之介の明治四十四年七月二十四日付、山本喜誉司宛書簡に書きつけられた詩
の習作は、明治四十二年三月刊行の北原白秋の第一詩集『邪宗門』の詩風、語彙の影響を強く受けている。しか
し、白秋自身『明治大正詩史概観』で、新詩社同人の九州旅行を契機に「邪宗門詩風の曙」が訪れたとして、そ
の代表的な詩に白秋自身の「鵠」と木下杢太郎の「黒船」とを挙げていることを考えてみるなら、芥川の「邪宗
門詩・南蛮詩」風の詩の習作と白秋の詩との関連だけでなく、杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」との関連をも探っ
てみる必要があるだろう。実際、芥川自身、「西方の人」の冒頭〈１　この人を見よ〉で、自らのキリシタン物（あ
るいは、キリスト教への興味）の起源について、北原白秋と木下杢太郎の名前を挙げながら次のように語ってい
る。
わたしは彼是十年ばかり前に芸術的にクリスト教を︱殊にカトリツク教を愛してゐた。長崎の「日本の
聖母の寺」は未だに私の記憶に残つてゐる。かう云ふわたしは北原白秋氏や木下杢太郎氏の播�　いた種をせつ
せと拾つてゐた鴉に
���　過ぎない。
『芥川龍之介事典　増訂版』、『芥川龍之介新辞典』でともに「木下杢太郎」の項目を担当している剣持武彦は、
先の芥川自身の記述も引用しながら、以下のように記している。
大正七年九月発表の『奉教人の死』から芥川のいわゆる切支丹
�����ものが始まるわけであるが、こうした室町時
代から安土桃山
�　������時代にかけての切支丹文化の研究に素材をおく切支丹文学の開拓者は木下杢太郎であった。
（中略）しかし杢太郎たちの開拓したこの分野に独自の芸術性を発揮しえたのはやはり芥川の一連の切支丹
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ものであったろう。（『芥川龍之介事典　増訂版』）
これらの諸作品〔＝杢太郎の一連の南蛮詩、戯曲「南蛮寺門前」、白秋『邪宗門』など〕はやがて芥川のキリ
シタン物への導火線となった。（『芥川龍之介新辞典』）
実際には、芥川のキリシタン物の初めは、「奉教人の死」よりかなり遡り、「煙草と悪魔」（『新思潮』大正五・
一一）からとするのが一般的であるが、芥川のキリシタン物の原点として、切支丹文化研究に基づく杢太郎の切
支丹文学を位置づけている点は注目すべきだろう。この点は後ほど、改めて考察することにする。
ここでもう一度、初出時に従って白秋の「無花果」の用例と、杢太郎の「無花果」の用例とを並べてみよう。
発表誌はいずれも『明星』である。
明治三十九年五月　北原白秋「無花果の園」
明治四十年十月　　木下杢太郎「黒船」
明治四十年十一月　木下杢太郎「あまくさ」
北原白秋「角を吹け」、「さならずば」、「乱れ織」、「鵠」、「無花果
�����の柄香炉
�　���　燃ゆる…」、「無花
果のあかき乳房に…」
木下杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」と考えられるのは、『木下杢太郎詩集』（第一書房、昭和五・一）の巻頭に、
「天草組（明治四十年）」としてくくられている十篇の詩である。このうち、「はためき」、「高札」、「黒船」、「長崎
ぶり」、「あこがれ」の五篇は『明星』明治四十年十月号に、「黒日」、「桟留縞」、「あまくさ」の三篇は『明星』明
治四十年十一月号に、「巴爾婆摩」、「婆羅葦増」の二篇は『明星』明治四十年十二月号に掲載された。これらの詩
は、芥川の生前刊行の杢太郎の詩集『食後の唄』（アララギ発行所、大正八・一二）には収録されていないので、
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芥川がこれらの詩を読みえたのは、初出誌においてのみということになる。おそらく芥川はそのようにして杢太
郎の詩に接し、また杢太郎の他のジャンルの作品にも親しんだのではないだろうか。
一方、白秋の「邪宗門詩・南蛮詩」については、初出誌によってというより、第一詩集『邪宗門』によって、
とくにその巻頭に置かれた「邪宗門秘曲」によって感銘を与えられ、白秋の詩の世界に入っていったのではない
かと思われる。むしろ、『邪宗門』から初出誌へ、そして木下杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」へという接近の仕方
をしたのかもしれない。
ともあれ、明治四十四年七月二十四日付、山本喜誉司宛書簡中の詩の語彙の多くが『邪宗門』由来であるのは
確かだとしても、杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」由来と考えざるをえない語彙が含まれていることも確かである。
たとえば、芥川の詩の最終行「Rabeikaを弾く、」について見てみると、「Rabeika」（短歌では「羅面絃
�
�
�
�」）とは「ラ
ベイカ【rabecaポルトガル】キリシタン時代にポルトガルから日本に伝わった弦楽器。バイオリンの前身で、三
弦または四弦を張り、弓で弾く。羅面琴。」（『広辞苑』第六版）とあるとおり、キリシタン語彙である。意外にも、
音感表現・音楽表現の多彩な『邪宗門』には登場しない。『明星』明治四十年十月号に発表された杢太郎の「あこ
がれ」に次のような形で表現されている。
「ここよりは白道
����、直��に／国��つづき、未の
���　方��は／南蛮
����よ、諳厄利亜国
�　�　�　�　��よ、／さてはまた紫羅欄花
�
�
�
�
�
�の／窓��あかく
羅面絃
�
�
�
�ふるふ／阿蘭陀
�　���　の美��し都よ
���　。」
実は「羅面絃」は、杢太郎の「あこがれ」に先だって、『明星』明治三十九年八月号に掲載の白秋の詩「我」に
用いられていた。この詩は「紅毛
����」も乗った船で「余」が門司を出帆し、玄海か朝鮮沖かで嵐に合い、沈没しそ
うになる状況を歌ったものである。その「紅毛
����」が「紅毛
����の羅面絃
�
�
�
�弾者
�　�　」と歌われている。この詩は『邪宗門』
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にも、『邪宗門』再版（東雲堂書店、明治四四・一一）にも収録されず、芥川死後の昭和五年九月にアルスから刊
行された『白秋全集』第一巻に「第二邪宗門」の一篇として収録された。杢太郎の「あこがれ」の「羅面絃
�
�
�
�」は、
初出の「我」の影響を受けていると思われる。しかし、芥川が「我」に目を通した可能性は低いのではないだろ
うか。やはり、芥川の「Rabeika」は、直接、杢太郎に由来していると考えられる。
また、芥川の詩に登場する「西斑牙」は、「南蛮国」の主要な国の一つである「スペイン（西班牙）」のことで
あろうが、芥川の詩では、「陀羅尼誦しつゝ
祈りにき／我目見青き
Dominika人」も、「角を吹く
Madoros」も（現
実には存在していないわけだが）、「Rabeikaを弾く」「黒船の
Sinngoro」も、みなスペイン人という想定なのだろ
うか。白秋の詩では「紅毛の不可思議国」（「邪宗門秘曲」）とはいっても、はるか彼方の国といった程度で具体的では
ないが、杢太郎の詩では、先ほど引用した詩「あこがれ」にあったように、「南蛮」は「諳厄利亜国
�　�　�　�　��」、「阿蘭陀
�　���　」、
さらには「西班爾亜
���　�　�　」、「義太利亜
�　�　�　�　」（以上、「波羅葦増」）などと、国名の列挙にも力点が置かれている。これら「南
蛮」の諸国以外にも、「天竺国」への航海で通り過ぎる国名・地名として、「咬𠺕吧
�����島��」、「亜碼港
�　�　��」、「ちはとはろはんはがは
嶽��」、「東埔塞
�
�
�
�」、「暹羅
�
�
�」（以上、「あこがれ」）が列挙される。杢太郎の興味が地理的空間、方位、航路にも向けら
れているのは確かである。やはり共通の精神的・文学的土壌の上で創作を行ったとはいえ、「南蛮国」、「南蛮文化」、
「南蛮趣味」、「切支丹」等に対する白秋のイメー
ジと杢太郎のイメー
ジとの間には微妙な差異があったと言うべき
だろう。この点は白秋・杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」と芥川のキリシタン物との関連を考えるうえで重要な観
点である。
もう少し、杢太郎の詩と芥川の詩の習作とを比べて見てみよう。とくに杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」と芥川
の詩との強い関連を感じさせるのは、芥川詩・第五聯の「天草じまの無花果の森、」である。先に、この表現に対
応する白秋の表現として、「角を吹け」と「さならずば」の用例を指摘した。「角を吹け」、「さならずば」ともに
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「無花果」の果汁を「乳」になぞらえている点で、白秋の「無花果」のイメー
ジの一端を伺うことができる。「さ
ならずば」ではさらに「島の無花果
�����」といった具合に、ある島に生えている無花果の樹、その樹になる無花果の
果実が具体的にイメー
ジされている。「角を吹け」も「さならずば」も、初出では「天艸島」、詩集『邪宗門』で
は「天草雅歌」と題された詩篇に収められた「邪宗門詩・南蛮詩」である。したがって、これらの詩篇の舞台は
いずれも、「天草（天艸）」であると理解して差し支えないだろう。実際、「ただ秘めよ」では「天艸
����の蜜��の少女
�
�
�よ。」
と、土地の名を冠して娘たちが呼びかけられている。
しかし、芥川の詩の「天草じまの無花果の森、」は、白秋の詩よりも杢太郎の詩の地理的・空間的表現を受けた
ものと考えられる。杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」における「無花果」の用例は、先に示したように「黒船」と
「あまくさ」における二例だけである。「黒船」は二聯八行からなる短い詩である。第一聯では「異船
�����」に乗って
衣服も皮膚も黒い人たちがやってくる様が描かれる。第二聯ではその「懐疑
����の北国人
������」である異人が、「このあま
き葡萄
�　��の島��」の「無花果
�����の歓��げる丘」に「千里鏡
�����」を通して何を見ているのかと、問いかけられている。異人が
「葡萄
�　��の島」を眺めている姿を三人称視点で描き出しながら、その異人に「懐疑
����の北国人
������」である詩人自身を重ね
合わせているのであろう。「千里鏡
�����」を通して眺められる風景については、この詩では明示されていないが、もう
一つの「無花果」の用例が見られる詩「あまくさ」と結びつけて読めば、その対象がおおよそ浮かび上がってく
るだろう。
「あまくさ」は二行一聯の四聯からなる短い詩である。標題の脇に、「天草旅行の間、戯れに吉井勇に与ふ。」と
いう詞書めいた一文が記されている。詩の内容は、かつて「耶蘇
�　�　の外法
�　��」を隠し伝えた「天草高来
�������　」の地、この
地を今、「みやびを」が旅をし、「さみどりの胸��いとかたき／無果樹
�����島��の少女
�
�
�ら」に「切支丹伴天連
���　���　�　��の／恋��の秘法
�　��」
を伝えたというものである。キリシタンの教えが「恋��の秘法
�　��」と重ね合わされている点は、白秋の「邪宗門詩・
南蛮詩」とよく似た趣向と言ってよいだろう。
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河村政敏の注釈によれば、この詩は、「九州旅行の記念作。その昔の伴天連の布教に寄せて「みやびを」吉井勇
の港々
での恋の戯れを揶揄した諧謔詩」とのことである。「無果樹島」についても、河村は、「天草をその特徴的
な風物で呼んだもの。切支丹の遺跡を尋ねた旅であり「無果樹」は「葡萄」とともに『聖書』に因縁の深い植物
であるところから、ことさらにそう呼んだものであろう」と注をしている。この注は、杢太郎の詩「黒船」の「こ
のあまき葡萄
�　��の島��に、／無花果
�����の歓��げる丘に、」をも念頭に置いていると思われるが、「無果樹（無花果）」・「葡萄」
が『聖書』的な植物・果実であることは、前章でも見たとおりである。「無花果」はキリシタンとも縁の深い南の
島の風物として登場しているのである。
しかし一方で、「無果樹（無花果）」・「葡萄」が実景に留まらない可能性も考えられる。「無花果」の用例が見ら
れる白秋の詩「鵠」では、「伴天連
�　�　��の秘��の少女
�
�
�」が「邪宗の
�����　鵠���」にたとえられ、その「少女
�
�
�」＝「鵠���」の持つ魅惑
的ではあるが禁忌的でもある魔力に抗いがたく引きつけられる詩人の心情が描かれていると考えられる。しかし、
河村政敏が注釈をしているように、「「鵠」は白鳥。但し天草には棲息しない」。白秋・杢太郎の一連の「邪宗門詩・
南蛮詩」が天草旅行に触発されたものであるにせよ、詩に歌い込まれている風物・風景、その点景としての「無
花果」などは、必ずしも旅行で目にしたものばかりではなさそうである。むしろそれは詩的イメー
ジの発端に過
ぎず、濃密な詩的世界はそこから遙かにかけ離れたところに成立していると考えた方がいいだろう。
もう一度、新詩社同人の九州旅行と「南蛮文学」の誕生との関係の問題に立ち返ってみよう。この間の経緯に
ついて、当事者である木下杢太郎自身がいくつかの証言を残している。そこで語られていることは、白秋や杢太
郎たちの「邪宗門詩・南蛮詩」と芥川のキリシタン物との関連を考えるうえでも、いくつかの興味深い観点を含
んでいる。しばしば言及される「南蛮文学雑話（天主教流行最盛期の概観）」（『新小説』大正一五・七）と「明治
末年の南蛮文学」（『国文学　解釈と鑑賞』昭和一七・五）を主に取り上げ、少し検討してみたい。ただし、「南蛮
文学雑話」にしても、九州旅行から二十年ほども後の回想であり、「明治末年の南蛮文学」に至っては、三十五年
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も後の回想である。その点で、記憶違い等が存在する可能性が考えられるが、以下の四点に観点を絞って杢太郎
の二つの回想を整理し、考察を加えてみよう。
観点の一点目は、杢太郎自身の「南蛮文学」への興味は、明治四十年夏の九州旅行のための準備・調査に由来
するという点である。旅行出発前に杢太郎は天草、長崎の事などを調べるために、上野の図書館に通い、天草騒
動に関する数種の雑書（「天草軍記」、「長崎夜話艸」の類の書物）を漁り、抜き書きをした。当時、東京帝国大学
の図書館にはバルトリイの「耶蘇会東洋伝教史」があったが、歯が立たなかった。九州旅行後、帝大図書館や上
野の図書館で、「日本西教史」、「日本聖人鮮血遺書」、「南蛮寺興廃記」、「瓊浦日記」、「長崎紀行」、「長崎港草」、
「阿蘭陀紀聞」、「磐水夜話」、「長崎実録大成」、「長崎土産」、「天竺物語」、「西洋紀聞」、「バタン国物語」、「安南紀
略稿」、「天馬異聞」、「島原紀」や「舎密開宗」、西川如見の著書、「長崎風土記」、各種の天草軍記の類など、南蛮、
紅毛に関する雑書を漁り、それらに出てくる珍しい言葉や短い挿話を探した。また、江戸に関する古書、浮世絵
の絵本にも目を通したという。
新詩社同人五人が、九州旅行と「南蛮」・「紅毛」・「切支丹」とを結びつけ、そのような知識・興味・関心を抱
いて天草にまで足を伸ばすに至ったのは、杢太郎の存在に大きく依拠している。宗像和重は岩波文庫版『五足の
靴』「解説」で、「いざ九州に渡つてみると、みんな杢太郎の熱意にひかされて、自然切支丹の遺跡探訪を主にし
たような旅行になつてしまつた」という吉井勇の証言（「筑紫雑記」、『熊本日日新聞』昭和三二・一二）を引用し
ているが、新詩社同人の「南蛮趣味」・「南蛮文学」の発端は杢太郎の勉強にあったのである。やはり、先ほど剣
持武彦が概観していたとおり、「切支丹文学の開拓者」の一人は木下杢太郎であり、芥川のキリシタン物をその流
れにつなげて考えてみると、白秋から芥川への流れを見ただけでは辿れない、芥川のキリシタン物の発端・特徴
等が見えてくるのではないかと思われる。
この点に関連し、杢太郎がどのような資料・史料に目を通したのかという点は重要である。杢太郎の回想によ
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れば、九州旅行前に参照しえた文献はそれほど多くなかったというが、旅行後、非常に精力的に文献を漁る杢太
郎の姿が浮かび上がってくる。もちろん、杢太郎の回想に記された文献名がすべて、実際に当時杢太郎が参看し
たものだったのかどうかは十分検証してみる必要があるが、いずれにしても、当時参照しえた文献をかなり数多
く杢太郎が博捜したのは確かであろう。芥川がキリシタン物を創作するにあたって参照したキリシタン関係文献
は、作品によってさまざまであるが、杢太郎の文献目録と重なるところもかなりあると考えられる。この点は従
来の芥川のキリシタン物研究では未開拓な領域であり、今後の検討が必要である。
杢太郎の回想で注目すべき観点の二点目は、杢太郎は九州旅行の二三年前にゲエテの『イタリア紀行』を読み、
心酔していた、その『イタリア紀行』になぞらえて自分たちの九州旅行を考え、その眼で九州を見ようとしたと
いう点である。杢太郎は、旅行後、多くの小詩を作ったが、当時好きだったテオドル・シユトオルムの影響を脱
することができなかったという。それと同時に、当時日本に紹介されたパルナシアンの詩、サムボリストの詩、
上田敏の『海潮音』、蒲原有明の『春鳥集』、印象派が杢太郎たちの詩に影響を与えたという。
野田宇太郎によれば、杢太郎が九州旅行の二三年前にゲー
テの『イタリア紀行』を読み、心酔したというのは、
一高時代岩元禎教授からゲー
テの講義を受けたことと関係しているという。「彼〔＝杢太郎〕の青年時代の教養思
想及び生涯の学問にはゲー
テの影響が強く認められるが、ゲー
テがイタリアに憧れたやうに彼は南蛮の不可思議
な香りを秘めた九州に、ゲー
テに於けるイタリアのやうな古典風土への憧憬と異国情調を発見しようとした」と
野田は言う。
ゲー
テの『イタリア紀行』で思い合わされるのは、森鷗外訳のアンデルセン『即興詩人』である。鷗外訳『即
興詩人』については、「無花果」の用例の箇所でもすでに触れた。杢太郎が「鷗外山脈」を形成する「山塊」の一
つとする文学史的捉え方は定説であろう。杢太郎はゲー
テの『イタリア紀行』に『即興詩人』を重ね合わせ、異
国的・南国的風土への浪漫主義的憧れの眼を携えて九州を旅したと言ってもよいだろう。その眼にしたものをき
248
（20）
（21）
っかけに、一方では南蛮文献・切支丹文献の用語を使い、一方では上田敏の『海潮音』などを通して日本に紹介
された西洋の高踏派・象徴派の表現（パルナシアンの詩・サムボリストの詩）、蒲原有明の『春鳥集』の表現など
を借りることで、杢太郎らが自らの詩的世界を形成して行った過程を容易に辿ることができる（シュトルムにつ
いては、別の機会に検討したい）。
観点の三点目は、九州旅行に刺激された杢太郎が、小詩だけでなく、数篇の戯曲の構想をも得たという点であ
る。しかしその構想は、後年、「南蛮寺門前」（『スバル（昴）』明治四二・二）、「天竺徳兵衛」、「天草四郎と山田
右衛門作」として完成し、「絵踏」は序幕だけで、あとは実現しなかったという。「天竺徳兵衛」は正しくは「天
竺徳兵衛昔物語」（『大阪朝日新聞』日曜附録、大正三・一・一一）である。「天草四郎と山田右衛門作」は、『木
下杢太郎全集』第四巻に初出形の「天草四郎と山田右衛門作（習作）」（『中央公論』臨時増刊、大正三・七）、改
訂版の「天草四郎と山田右衛門作」（『明星』大正一一・八）、最終版の「増補　天草四郎」（『木下杢太郎選集』中
央公論社、昭和一七・一）の三つの本文が収録されているとおり、何回か改訂されている。「絵踏」（『処女』大正
三・一）は「長崎殉教奇談（断片）」という副題が付けられている。これらはたしかに、キリシタンの教えを背景
にした戯曲であるが、これら以外にも「柏屋伝右衛門」（『太陽』大正三・四）、「常長」（『女性』昭和三・四）、「訴
人」（『文芸春秋』昭和三・一〇）も同様に、その題材はキリシタンの教えに関わっている。
観点の一点目にあったように、杢太郎の「南蛮」への興味・関心の焦点の一つ、あるいは発端は「天草騒動」
（天草の乱・島原の乱）にあった。このモチー
フは詩の表現へは発展せず、戯曲「天草四郎と山田右衛門作」とい
う形で表現されることになる。大きく流れを辿ってみると、杢太郎の「南蛮趣味」は詩から戯曲へ、さらに切支
丹史研究（歴史学）へと言語形態（ジャンル）を変えながら、発展あるいは持続して行った。この点は、白秋ら
他の新詩社同人の場合とは大きく異なる。また、芥川の文学的出発期との関わりで杢太郎の戯曲は注目すべきで
ある。この問題はまた別に考察したい。
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観点の四点目は、白秋・杢太郎たちに刺激された「南蛮趣味」はその後、言語学者、歴史学者たちに引き継が
れ、学問として発展して行ったという点である。杢太郎が日本を離れる大正五年前後、新村出の『南蛮記』（東亜
書房、大正四・八）が世に出、さらに、芥川龍之介の一連のキリシタン小説が発表され評判になる。それらとの
対比で、かつての白秋・杢太郎たちの「南蛮趣味」が否定的に振り返られるようになる。その後、大正十年から
十三年にかけてヨー
ロッパに留学した杢太郎は、帰国前にキリシタン研究を志し、スペイン、ポルトガルで日本
のキリシタン関係資料の調査に当たると同時に、翻訳・紹介・考察を行うことになる。当初は十六世紀の日本と
西洋との思想の交渉から生ずる悲喜劇を文学的創作にしようという意図もあったが、年齢的に実証的な事柄に興
味が向かうようになっていて、創作欲はそのまま消えてしまったという。
たしかに、芥川との関連で、白秋・杢太郎たちの「南蛮趣味」はたんなる「異国情調」といった雰囲気・情調・
気分だけで、実質がなく、それに影響を受けた芥川はキリシタン物という文学表現へと昇華させたと言われる。
しかし、杢太郎に関して言えば、「南蛮趣味」の詩的情緒的世界で自足したわけではない。もともとその「南蛮趣
味」に「日本と西洋との思想の交渉から生ずる悲喜劇」への興味・関心という種子が内包されていた。それが発
展し、戯曲という表現形態となり、さらに歴史学的・文明論的考察となって行ったのである。
芥川のキリシタン物が、たとえば新村出の『南蛮記』を始めとする当時のキリシタン史研究・キリシタン文学
研究に大きく影響されていることは確かである。しかし、木下杢太郎が独自に歩んでいった跡と芥川のキリシタ
ン物の文学世界とを並べて見てみることで、芥川のキリシタン物の新たな特色が見えてくるように思われる。
五　芥川の初期未定稿と「無花果」とキリシタン物
これまで、芥川の「無花果」の先史を辿ってきた。文学史的に「無花果」が特別な意味・イメー
ジを持ち始め
るのは、やはり明治四十年夏の、新詩社同人の九州旅行後のことと考えられる。本章の最後に、再び芥川の「無
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花果」に戻り、明治四十年夏前後の時期から大正三、四年頃までの文学的習作期・出発期における芥川の「無花
果」を検討することにしよう。
「無花果」の用例が見られる芥川の初期未定稿類を、ひとまず次の三つの群に分けて考察してみよう。
（一）ⓣ「老狂人」、ⓥ「初期の文章〔中学時代（一）〕十八年目の誕生日……」、ⓤ「ロレンゾオの恋物語」
（二）ⓢ「FANTASIA」〈二〉、ⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」
（三）ⓞ「暁︱小戯曲一幕物︱」
この三群の初期未定稿類のうち、成立がもっとも早いと考えられるのは、（一）の三つである。次いで（二）の
二つ、そして、（三）のⓞという成立順と考えられる。まず（一）の三つを見てみよう。
ⓣ「老狂人」は初め『未定稿集』で紹介され、〔新〕23にも収録されている。また、『資料集２』で自筆原稿を
確認することができる。これとは別に『資料集２』に収録の「英語授業ノー
ト老狂人メモを含む」も「老狂人」
に関連する。『未定稿集』の編者葛巻義敏（芥川の甥）の註によると、『未定稿集』の「老狂人」本文は二種類の
草稿を対照して作ったものだという。葛巻は「老狂人」の成立について、「「義仲論」と同年か、それよりも稍、
早いかと思う」とし、「明治四十一、二年」と推定している。「義仲論」は明治四十三年二月に『東京府立第三中
学校　校友会雑誌』第十五号に発表されたものである。たしかに、『資料集２』所収の「英語授業ノー
ト老狂人メ
モを含む」には「義仲論」という語句とともに「老狂人」の構想メモが見られる。そうだとすると、「老狂人」は
「義仲論」と同じ明治四十二年に書かれたのであろうか。いずれにしても、「老狂人」の「無花果」の用例はⓘの
書簡中の詩の用例より遡ることになる。
「老狂人」は、「小さな豆腐屋」の「隠居」で、「私たちが秀馬鹿とよンだ老狂人」の姿を描いている。「私」の
母の話では、この老人はもとは何百石かの旗本であり、「切支丹信者」だったが、幕府瓦解後間もなく気が違って
しまったという。「私」が遊びにゆく「孝（幸）さん」の家は垣根を隔てて豆腐屋と隣り合っている（『未定稿集』
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の本文では、「孝（幸）さん」と「私」は小学校の同級生で、二人とも気が弱く、女々
しい性格で、学校ではいじ
められている）。「私」は「孝（幸）さん」の家の狭い庭の無花果の青い大きな葉ごしに、老人の姿を覗き見る。
老人は、薄暗い室内で聖書を手に、「天にまします……さんたまりあ……　つみ人を……」と切れ切れに祈禱の言
葉を唱え、慟哭の声を洩らし続ける。「私」は「生の孤独を祈へ��る声」を聞くように思うが、「孝（幸）さん」の
手前、「孝（幸）さん」とともに老人を嘲笑する。この出来事より何年ぐらい後のことだろうか、「今」の「私」
は、老人の姿に「信徒を磔刑に処したと云ふ　封建時代の教制に反抗した殉道の熱誠」を見出し、「深い尊敬」の
念を覚える。
「老狂人」は、のちのキリシタン物の萌芽的作品と見なされている。ここで無花果の木の葉陰は、「私」には伺
い知れないキリスト教の内密な教えを垣間見させる窓のような空間である。そこには、じめじめした湿度や薄暗
さ、鈍く重い響きとともに、「無花果のさゝ
やきとか　そのあまい香」がまつわりついている。のちに芥川はキリ
シタン物で「殉教
����」を描くことになるが、その原点に当たる表現がこのテクストの「殉道」である。「殉道」と「殉教
����」
との間には大きな隔たりがあるだろう。しかし、その「殉道」・「殉教
����」の悲劇性・感傷性と無花果の「あまい香」
とがすでにここで結びつけられている。一方で、北原白秋や木下杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」における異国情
調と無花果の結びつき、官能性と無花果の結びつきは、「老狂人」には見られない。
この「老狂人」の物語は、どの程度芥川自身の体験に基づいているのだろうか。豆腐屋の老人、遊び友達の「孝
（幸）さん」、「孝（幸）さん」の家の庭の無花果の木などには、実在のモデルが存在するのだろうか。
実在の無花果の木に基づくのかもしれないテクストがもう一つある。それが、ⓥ「初期の文章〔中学時代（一）〕
十八年目の誕生日……」である。このテクストは『未定稿集』に収録されているが、『資料集２』や〔新〕には収
録されていない。語り手は「私は十八年目の誕生日をむかへました。／私の誕生日は三月の一日です。」と語り出
す。芥川自身の十八歳の誕生日は明治四十三年三月一日である。この三月に芥川は東京府立第三中学校を卒業す
252
る。このテクストは、中学卒業にあたり、それまでの十八年間の自分の人生を振り返り、辿り直そうとする自伝
的語りのようである。「私」は自分の十八歳の誕生日から遡って、築地での誕生、幼児期の印象、本所での暮らし、
小学校時代と、「私」の生い立ちを語ってきて、「私が中学へはひつたのは　三十八年頃でした」というところで
中断している。たしかに、芥川が府立第三中学校に入学したのは、明治三十八年四月である。このあと中学校生
活の五年間が語られるはずだったのだろうか。
このテクストの語り口調は「です・ます」調である。また、「小学校にゐた私は　意気地のない女々
しい子供で
始終皆にいぢめられて　泣いてばかり居ました」と回想される。この二点でこのテクストは、『未定稿集』所収の「老
狂人」と共通する。しかも、「私」が自分の家の庭の「無花果
�����の木の下」でしくしくと泣いていると、父親が無花
果を取ってくれた。今でも、「無花果の小暗い葉かげ」は、「夕やけのした雲を眺めながら　泣きずすりをしてゐ
た痩せた子供」時代の思い出と重なっているという。ここでも「無花果の木の下・葉かげ」は、「私」の内奥の追
憶とつながっている。
ところで、このテクストは、「私」が三月一日の誕生日を迎え十八歳となり、それまでの人生を振り返って語っ
ているにもかかわらず、「私」の出生地を「築地の何とか云ふさびしい通」と非常に曖昧にしか語らない。また、
「本所へ住む様になつ」たのを、「いくつの時でしたか」といい、中学入学の年を「三十八年頃」というのも、自
伝的語りにしてはあまりに細部が曖昧である。その点で、「私」＝芥川が自らの伝記的事実を忠実に語っていると
単純に考えることはできない。「無花果
�����の木の下・葉かげ」という空間の設定も、伝記的な事実に基づいているか
のように見えて、じつは虚構として作り出された空間なのかもしれない。その可能性は「老狂人」の場合も同様
である。
「木の下・葉かげ」のイメー
ジがテクスト全体を覆っている初期未定稿がある。『未定稿集』に収録されている「菩
提樹︱三年間の回顧︱」である。編者の葛巻は、これが芥川の第一高等学校時代の「作文」で、大正二年の
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執筆と推測している。「ほとんど同一の原稿が二種類ある。一は添削を受けたもので、朱点が入っている」とのこ
とである。この年の七月に芥川は第一高等学校を卒業し、九月に東京帝国大学文科大学に入学する。高等学校生
活三年間を振り返るといった課題を与えられて書かれた「作文」であろうか。『資料集２』にも〔新〕にも収録さ
れていない。
たしかに、このテクストでは高等学校三年間の学生生活が、「われ」の愛した校庭の菩提樹との関わりで振り返
られている。「すぎし三年の月日は、まことに此樹下に夢みくらせし三年の月日なりき」といい、「現ならぬ現に
おもひふけりて」涙を流したのも、李長吉（李賀）の詩集を読みふけったのも、母からの消息を読んだのも、友
人と仏教の教えについて語り合ったのも、みなこの「菩提樹の木（樹）かげ・樹下」だという。「あゝ
菩提樹よ、
わが三年のよろこびとかなしみとをしるものは汝のみなり。わが三年の心のさゝ
やきとたましひのすゝ
り泣きを
聞きしものは汝のみなり。菩提樹よ　菩提樹よ、わが秘密をしるものは唯汝のみなり」と「われ」の思いのたけ
を菩提樹に語りかけ、三年間の学生生活と菩提樹とに別れを告げる。
この「樹下」のイメー
ジは、非常に興味深い。「樹下」の空間は、ある人生の期間の体験や思い出が凝縮・集約
された空間である。言ってみれば、「菩提樹の木（樹）かげ・樹下」は「われ」の三年間の学生生活の根拠地であ
る。「われ」はその根拠地から日常の現実世界に出てゆき、現実の時間を過ごしたあと、再びその根拠地に戻って
くる。そして、現実において自分の体験したことや感じたこと、考えたことなどについて、自分の内面深くで沈
思黙考・瞑想する。菩提樹と無花果との違いがあるとはいえ、「老狂人」や「初期の文章〔中学時代（一）〕十八
年目の誕生日……」の無花果の木の下の薄暗く奥深いイメー
ジと共通するものが、この菩提樹の木かげにも存在
している。
ⓤ「ロレンゾオの恋物語」は『未定稿集』に収録され、『資料集２』で自筆原稿（「ロレンゾの恋物語」）を見る
ことができる。〔新〕には収録されていない。『未定稿集』は創作時期を「（大正元年頃？）」としている。また、
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このテクストが高等学校の「「作文答案」かも知れない。︱が、必しも、そうとのみは云い切れないものも、持
っている」と、このテクストの位置づけの難しさも指摘している。『資料集解説』によると、原稿は「高等学校作
文用紙の印刷文字が入った用紙に書かれている」という。さらに、「作文の時間に課題として与えられて書いた、
若き芥川の創作であろうか」と推測している。創作時期の点では、先ほどの「菩提樹︱三年間の回顧︱」よ
り前に書かれたと思われる。
標題「ロレンゾオの恋物語」は葛巻義敏による仮題であり、『資料集２』の写真版で見ると、「休暇中の事ども」
とある。その傍らに「一、九月二十二日」という日付と思しき文字が記されている。大正元年九月二十二日執筆
を意味しているのだろうか。原稿末尾の「芥川龍之介」の署名の上に「一、三、三」という数字も見える。これ
は何を意味するのであろうか。大正元年は七月三十日からなので、「大正元年三月三日」ではありえないが、構想
し始めた日付を、完成した九月二十二日時点で記したのであろうか。いずれにしても、やはり夏期休暇中の課題
として自由作文か物語創作が与えられ、それで創作したものなのかもしれない。
「ロレンゾオの恋物語」は、文字通り、「ロレンゾオ」の「恋物語」である。原稿末尾に「我がのれる汽船の舵
手が、嗅煙草かぎつゝ
、語れる物語をしるす。」（写真版では「かぎつゝ
物語しを」）とあるように、入れ子の語り
の構造になっていて、興味深い。主人公ロレンゾオは、「ふる里以太利亜
�　�　�　�　」（写真版ではルビなし）から、埃及、
亜剌比亜の国々
、東印度支那の島々
を経て日本の長崎にやって来る。その東印度支那の島々
の港が無花果の葉か
げの港とされている。この「東印度支那の島々
無花果の葉かげの港」の光景は、最晩年の「西方の人」〈一　この
人を見よ〉に描かれる「赤あかと実のつた柿の木の下に長崎の入江もみえてゐる」という光景（前章、「西方の人」・
「続西方の人」の樹木・植物の用例①）とはるかに響き合っているようにも思われる。ロレンゾオはこれまでも、
訪れる土地土地の遊び女と親しんできたが、はるばるやってきた日本長崎の、果物を売る土地の「むすめ」に「ま
ことの恋」をし、恋になやむ。ロレンゾオは「古びしマンドリン」をかき鳴らしつつ、「かのひと」に思いを歌っ
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て聴かせるが、娘に思いは届かない。娘は熱をやんで死んでしまう。ロレンゾオはマンドリンを取り落とし、そ
の後姿を消してしまう。
『資料集解説』は、この初期未定稿について、「森鷗外の「即興詩人」や、明治末の北原白秋や木下杢太郎ら、
耽美的な詩人、歌人が先鞭をつけた、異国趣味の流行とも重なる文章のようである」と指摘している。また、芥
川の初期の随筆「大川の水」（『心の花』大正三・四）や明治四十三年六月一日付、山本喜誉司宛書簡（アナトー
ル・フランスの『タイス』に言及している）との関連にも触れている。たしかにこの物語には、鷗外訳『即興詩
人』の、とくに「水の都」の章の影響が色濃く刻まれている。主人公ロレンゾオは「ふる里以太利亜
�　�　�　�　」の「かの
なつかしきヴェニスの水と鍾のひゞ
きと白きくゞ
ひの歌とにわかれしより」（写真版では「鍾」は「僧院の鐘」）
旅に出る。これは、たとえば『即興詩人』「水の都」で主人公アントニオが目にするヴェネツィアの次のような風
景の叙述に対応している。「日は明����くヱネチアの市��を照して、寺々
の鐘は皆鳴り響けり」。また「われは猶��未だ人
影を見ずして、只�　だ美しきヱネチアの
鵠
������の尸の
�����如く波の上に浮べるを見るのみ」とある。
また、長崎の入江の酒場でロレンゾオは、客の求めに応じて南欧の俗歌を歌う。ロレンゾオは故郷以太利亜を
夢のように思い出しながら、次のような情景を歌う。「日は暖にマルクス寺の金の十字架を照らして、狭き水路は
月桂の若葉のかほりにみちたり。白き鳩のむれたる石甃に紅き帽の土耳古人ありて忙しく歩みゆくが見ゆ」。ここ
に、『即興詩人』「水の都」の次のような表現が影響を与えていることは明らかである。「唯�　だ骨喜店
�������の前には、幾
個の希臘
����人、土耳格
�　�　�　人などの彩衣を纏��ひて、口に長き烟管
�
�
�を啣��み、黙坐したるあるのみ。日は「マルクス」寺の
屋根の鍍金
�
�
�せる尖��と寺門の上なる大��いなる銅馬とを照して、チユペルス、カンヂア、モレア等の舟の赤檣の
�����　上な
る徽章
����ある旗は垂�　れて動かず。数千の鴿��は広こうぢを飛びかひて、甃石の
�������上に𩛰����れり」。ロレンゾオの歌う「リア
ルトオの橋をすぎゆくゴンドラ」の情景も、もちろん『即興詩人』「水の都」でヴェネツィアを彩る風物である。
ロレンゾオの恋は「やよひ」から始まる。「卯月」になってロレンゾオは一週間以上も空しく、酒場で「かのひ
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と」の訪れを待ち焦がれる。八日の夜、ロレンゾオがマンドリンをかきならしつつ、「ジェルザレムメリベラアタ
の曲」を歌っているところで、「かのひと」の死が知らされる。『即興詩人』「水の都」では、アントニオがゴンド
ラに乗って「水の衢を
���　逍遙
����」する際に、「二人の柁手
�����は相和して歌ふ」。しかしその歌は「古����の恢復せ
�����　られたるエ
ルザレム（ジエルザレムメ　リベラアタ）の調」
���　ではなかったという。「恢復せ
�����　られたるエルザレム」はイタリア
の叙事詩人タッソー
（一五四四︱一五九五）の長篇叙事詩『解放されたエルサレム
Gerusalemme liberata』（一
五七五）のことで、かつてヴェネツィア共和国の国歌であった。ヴェネツィア共和国の滅亡は一七九七年である。
『即興詩人』でアントニオがヴェネツィアを訪れた十九世紀初頭には、すでにこの歌はすたれていたというのであ
る。「恢復せ
�����　られたるエルザレム」は「水の都」の次の章「颶風
�　��」にも登場する。その歌を芥川は、長崎を訪れた
ロレンゾオに歌わせている。
「ロレンゾオの恋物語」は、明らかに、芥川のキリシタン物の代表作「奉教人の死」とつながりがある。「ロレ
ンゾオの恋物語」の主人公ロレンゾオは、「奉教人の死」の初出では「ろおらん」、単行本収録の際に「ろおれん
ぞ」となる。ただし、ロレンゾオはイタリアの少年のようだが、「ろおれんぞ」は男装した「この国のうら若い女」
である。ロオレンゾのふる里はヴェネツィアのようだが、語り手はロオレンゾの身の安全をだろうか、「あはれサ
ンタルチアも見そなはせ」と呼びかけ、祈っている。「サンタルチア」はナポリの守護聖人である。『即興詩人』
では主人公アントニオがカプリ島に渡り、竜巻に遭う「たつまき」の章で、若い船乗りが「尊きルチアよ、（サン
タ　ルチア）我を護り給へ」と祈る。「奉教人の死」では「さんた・るちあ」は「ろおれんぞ」が養われることに
なる長崎の教会である。
「ロレンゾオの恋物語」から「奉教人の死」までにはかなりの隔たりがあるが、大正元年頃の芥川がすでに、の
ちにキリシタン物へと発展していく物語の萌芽を、詩歌でなく小説という形で構想していたことは興味深い。郷
国イタリアを去って日本の長崎にやって来た少年が、日本人の娘に恋こがれるという「ロレンゾオの恋物語」の
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設定はかなり唐突に思われるが、異国情調を形象化するさまざまな風物が、鷗外訳『即興詩人』などから巧みに
引用され、物語空間を彩っている。樹木・植物・果樹・果実に限って言っても、「東印度支那の島々
」の「無花果
の葉かげの港」のほかにも、「くれなゐの罌粟の花ざかり」、「睡蓮の花さく川ぞひの市」、「薄べにの薔薇
���　」、「蔦の
葉しげき赤瓦の軒」、「にがよもぎの精なりと云ふ異国の酒」、「桜草の色したる思ひ出」、「月桂の若葉のかほり」、
「ヘリオトロウプ、薔薇、黄水仙（のにほひ）」、「橄欖の如く黒めるロレンゾオの面」、「ミルテの青葉をふく風」、
「かのひと」が商う「林檎、蜜柑、覆盆子」（「覆盆子」は「いちご」）、「髪にかざせる紅椿」、「黄さうびの鉢」、「黄
さうびのかほり」、「きらびやかなる蔦の葉のまつろへる軒」といった具合に、短いテクストに詰めこまれている。
これらの樹木・植物・果樹・果実の形象は、直接、鷗外訳『即興詩人』に由来するものもあるが、また白秋の
『邪宗門』などを経由したものも想定できるだろう。たとえば、「ヘリオトロウプ」は『邪宗門』所収「室内庭園」
に「やはらかにちらぼへるヘリオトロオブ。」とある。「罌粟」は『邪宗門』所収「ほのかにひとつ」、「軟風」に
見られるほか、「雨の日ぐらし」には「一列
����の紅��き花罌粟
���　�　」と歌われている。「薔薇
���　」はさほど特徴的な表現では
ないが、『邪宗門』では「朝」、「渚の薔薇」、「紐」、「微笑」、「夕」に用例が見られる。
白秋の『邪宗門』と「ロレンゾオの恋物語」との関連は、樹木・植物・果樹・果実に留まらない。『邪宗門』の
詩篇「天草雅歌」の一篇「ほのかなる蠟の火に」に「ロレンゾ」という人名が見える。「ロレンゾオの恋物語」は
汽船の舵手が嗅煙草をかぎつつ語ったものという設定だが、『邪宗門』「天草雅歌」の中に「嗅煙草」と題する詩
がある。「無花果
�����」の用例が見られる「鵠」では、先に見たように、島の少女が「邪宗の鵠」
���　と言われている。先
に引いた「ロレンゾオの恋物語」の一節「かのなつかしきヴェニスの水と鍾のひゞ
きと白きくゞ
ひの歌とにわか
れしより」の「白きくゞ
ひの歌」は、鷗外訳『即興詩人』によっただけでなく、白秋のこの詩にも強く影響され
ていると思われる。ロレンゾオが弾くマンドリンは「冷めがたの印象」に見える。ロレンゾオのまとう「色褪せ
たる天鵞絨」も、『邪宗門』で歌われ、異国情緒を濃密に喚起しているものである（『邪宗門』では「天鵝絨
�
�
�
�」。「邪
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（22）
（23）
宗門秘曲」「室内庭園」「天鵝絨のにほひ」「魔国のたそがれ」「灰色の壁」）
これまで、初期未定稿の（一）群のⓣ「老狂人」、ⓥ「初期の文章〔中学時代（一）〕十八年目の誕生日……」、
ⓤ「ロレンゾオの恋物語」における「無花果」の用例を検討してきた。ⓣとⓥの用例は、ともに庭の無花果の木
の木かげ・葉かげであった。実景に近い形で描かれている。ⓣはのちのキリシタン物の萌芽的作品であるとはい
え、ⓣの「無花果」は白秋や杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」とはつながりを持たない。それに対し、ⓤの「無花
果」は、明らかに南国の島の木として描かれている。さらに、その無花果の葉かげの港に、「おしろい青きざれば
みたる女の数々
」を見たというように、女性の官能性と結びつけられている点で、白秋や杢太郎の「邪宗門詩・
南蛮詩」の直接的影響を想定できるかもしれない。またⓤには、比喩表現ではあるが、「橄欖」が書き込まれてい
る点も、後のキリシタン物とのつながりを感じさせる。
次に初期未定稿の（二）群のⓢ「FANTASIA」〈二〉とⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」を検討してみよう。
ⓢ「FANTASIA」〈二〉では「無花果のかげ・下」という表現が四回繰り返される。「夏の夕なり病める翁あつ
て　とある無花果のかげに座しつゝ
」、「無花果の葉かげも暗うなりぬ」（以上、〔新〕23、一九六頁）、「歩して無
花果の下を出でぬ」（一九七頁）、「唯��晶の如き水をたゝ
へたる壺のみ無花果の木かげにのこりれ
����をながめぬ」（一
九八頁）がその四例である。「無花果のかげ」に座した老人が路ゆく人々
に糧を乞う。ある女がなけなしの棗を老
人に与え、また壺に水を汲んでやる。老人は「無花果の下」を歩み出、月光を浴びて、女の愛を祝福し、女の生
む子が「爾が国の民の父とならむ」と預言（予言）する。こうして「Zoloastar」が誕生したという。
「Zoloastar」（ゾロアスター
）は、ペルシャの預言者ツァラツストラのことである。おそらく、このテクストは
ニー
チェの『ツァラトゥストラはこう言った』と何らかの関連を想定することが出来る。〔新〕24所収の宮坂覺編
「年譜」によれば、芥川は大正二年二月十一日に「大学で、FriedrichNietzsche"AlsosprachZarathustra"を読
了」という。また、『芥川龍之介新辞典』「ニー
チェ」の項（渡邊正彦）によれば、芥川旧蔵本『ツアラトストラ／
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遺稿』の扉に赤インクの「HongoFeb.11th1913」の書き込みがあるとのことである。また、大正三年三月十九
日付、井川恭宛書簡に「僕は此頃になつてよんでゐるツアラトストラのアレゴリー
に限りない興味を感ぜずには
ゐられない」とある。これらのことから考えて、「FANTASIA」〈二〉は、大正二年二月頃か、その一年ほどのち
の大正三年三月頃に書かれたと推定できそうである。
〔新〕23「後記」は「FANTASIA」の文体について、「散文詩とも見られるスタイルの草稿」としている（『資料
集解説』も同様に指摘）。中学校から第一高等学校にかけての初期未定稿には文語文が比較的多く見られる。先に
見たⓤ「ロレンゾオの恋物語」や「菩提樹︱三年間の回顧︱」と同様、「FANTASIA」もそうである。しかし、
「ロレンゾオの恋物語」や「菩提樹︱三年間の回顧︱」が抒情的・情緒的・空想的な文体であるのに対し、
「FANTASIA」は、たしかに「散文詩」的でやや観念的な文体である。創作時期は初期未定稿の（一）群と重なる
だろうが、作風の違いが認められる。ともあれ、このテクストはキリスト教とは関連がないものの、ある種の宗
教性を題材とし、ペルシャの預言者（予言者）・賢者と「無花果のかげ・下」との結びつきが見られ、興味深い。
（二）群のもう一つのテクスト、ⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」は〔新〕23に収録されている。〔新〕23の「後
記」には次のようにある。「『資料集２』所収の「イエス関係小説を含むノー
ト」中の、三枚のノー
ト断片。ノー
トにインク書きで、所々
汚れのため判読不可能な箇所があるが、一応完結した掌篇と読むことも出来る」。海老井
英次は『資料集解説』で次のように記している。「一枚目（「１」）は「畏友能勢五十雄の弔辞」の草稿である。「３」、
「５」、「６」の三枚は「イエス」を題材にした連続している草稿で、「ナザレのイエス」とでもすべきもので、同
じ素材を扱った戯曲草稿もあり、芥川が温めていた素材であることがわかる」。海老井が「ナザレのイエス」と呼
んでいるものが「イエスを乗せた驢馬（仮）」である。「同じ素材を扱った戯曲草稿」があるというが、何を指し
ているのであろうか。〔新〕20所収「人名解説索引」（関口安義・宮坂覺）によれば、能勢五十雄は、芥川の江東
小学校・府立三中時代の友人である。三中を卒業した翌年明治四十四年に、肺結核のために亡くなったという。
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『資料集２』の写真版で見ると、「畏友能勢五十雄の弔辞」草稿と「イエスを乗せた驢馬（仮）」とでは、筆跡がか
なり異なるが、用紙は同一のようである。やはり、「イエスを乗せた驢馬（仮）」は、明治四十四年以降、一、二
年内に書かれたのであろうか。
「イエスを乗せた驢馬（仮）」は、キリシタンとも、白秋や杢太郎の「邪宗門詩・南蛮詩」の世界とも、まった
くつながりを持たない。「イエスを乗せた驢馬（仮）」の物語世界は「福音書」のエルサレム入城からイエス捕縛
のあたりまでの一連の場面である。ここではイエスの「受難物語」の出来事が驢馬の視点から語られる。驢馬は
今は小さな厩につながれていて、これまでの出来事を回想する。この視点の置き方はきわめて独特である。驢馬
は、「イエルサレム」近郊の農家で母や兄弟といっしょに飼われていたが、昨日、イエスの弟子二人につれて行か
れたという。驢馬はイエスを背に乗せ、エルサレムに入城する。その場面に「無花果や杉」が描き出されている。
驢馬徴発のために、弟子二人が遣わされたという出来事は、実際、「福音書」に記されている。「マルコ」一一
１、「マタイ」二一１、「ルカ」一九29にその記事は見られる。「ヨハネ」には存在しない。また、「マルコ」、「マ
タイ」、「ルカ」が、その徴発した驢馬の背に乗りイエスがエルサレムに入城したとするのに対し、「ヨハネ」では、
エルサレム入城を大勢の群衆に出迎えられたあと、たまたま子驢馬を見つけて、イエスはその背に座ったとする。
その点では、「イエスを乗せた驢馬（仮）」は「マルコ」、「マタイ」、「ルカ」のいずれかの「エルサレム入城」の
記事に基づいて構想されたと考えられる。
一方、イエスの弟子たちの姿も驢馬の目を通して映し出される。「ピー
ター
」は人の良さそうな人物として驢馬
の目に映っている。「ピー
ター
」はその後、イエス捕縛の場面で「剣を抜いて司祭の僕の耳をきつた」という。こ
の「ピー
ター
」は言うまでもなくペトロのことであるが、英語読みの名前からすると、芥川はここでは日本語訳
聖書でなくＡＶまたはＲＶを参照していると考えられる。イエス捕縛の際、司祭の僕の耳が切られたという記事
は、四つの「福音書」すべてに書かれている。次に、それぞれの「福音書」から該当の箇所をＡＶ本文によって
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示してみよう。
And one of them that stood by drew a sword, and smote a servant of the high priest, and cut off his
ear.（「マルコ」一四47）
And, behold, one of them which were with Jesus stretched out his hand, and drew his sword, and
struck a servant of the high priest's, and smote off his ear.（「マタイ」二六51）
And one of them smote the servant of the high priest, and cut off his right ear.（「ルカ」二二50）
Then Simon Peter having a sword drew it, and smote the high priest's servant, and cut off his right ear.
（「ヨハネ」一八10）
これで見ると、司祭の僕の耳を切ったのをペトロとしているのは「ヨハネ」のみである。芥川がここでは、先
ほどの驢馬の徴発の記事とは逆に、おもに「ヨハネ」によっていることは明らかである。「イエスを乗せた驢馬（仮）」
では、「エルサレム入城」の場面で、ペトロ以外に、二人の弟子、「若いヨハネ」と「イスカリオテのユダ」が特
徴的に描かれている。「若いヨハネは黒曜石の様なうつくしい眼でぢつとイエスをみつめなら��夢みる人のやうにし
なやかな歩をつゞ
けてゆく」と描写されている。ユダは「小心者」として特徴づけられている。
もう一点、ユダに関わる描写で興味深いのは、ユダが「シクモー
ルの杖をついてゆく」とある点である。この
「シクモー
ル」は、「sycomore tree」（ＡＶ）である。のちに、ドゥッチオの絵画「エルサレム入城」を取り上げ
て、木に登る人物について考察するが、「sycomore tree」は、「ルカ」一九１-10で徴税人ザカイオスが登る「い
ちじく桑��の木
sycomore tree」である。もちろん、ユダが「シクモー
ルの杖をついてゆく」という記述は「福音書」
にはなく、芥川の創作だが、「イエスを乗せた驢馬（仮）」の「エルサレム入城」の場面で、ユダが「シクモー
ル
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の杖をついてゆく」というのは、徴税人ザカイオスが「sycomore tree」に登ったという記事と何らかの関連性が
あるのではないだろうか。
驢馬の回想は、「エルサレム入城」から場面が変わり、イエス捕縛の後、「ラビ」がどこかへ行ってしまったこ
と、明け方、鶏の声がした後、厩の戸の外にピー
ター
がやって来て、「ラビよ　ラビよ」と涙ぐんだ声を挙げたこ
とへと続いてゆく。この驢馬の視点とは別の視点が、驢馬が「ラビ」の行方を知らないこと、「ラビ」が多くの兵
卒によって嘲罵と虐待を加えられたこと、紫の袍に荊の冠をかぶせられて、ゴルゴタの丘へひかれて行ったこと
を語り、受難物語全体の輪郭を描き出している。そして、二人の人物が厩の戸を開け、驢馬を外へひき出すとこ
ろで原稿は中断している。二人の人物のうち一人はピー
ター
であり、もう一人は「見知らない農夫」である。芥
川はこの後、どのような「福音書」の場面に基づき、どのような展開を構想していたのであろうか。
「イエスを乗せた驢馬（仮）」は、これまで見てきた初期未定稿とは大きく異なり、直接「福音書」の「受難物
語」の場面を物語に仕立てている。「受難物語」の展開や細部の叙述を丹念に辿っていて、作者が『聖書』に親し
んでいることが伺える。その一方で、驢馬の視点を中心に「受難物語」を再構成しようと試みている。また、「福
音書」には見られない叙述で場面の細部を肉付けしている。たとえば、「驢馬は時々
懶げに鬣を振つて執念くたか
りたがる虻を追払ふ　けれども虻はすぐに又かへつてくる」といった描写には、小説的ディテー
ルへの造型意識
といったものを見てとることができるだろう。
最後に、初期未定稿の（三）群、ⓞ「暁︱小戯曲一幕物︱」の「無花果」について考察しよう。〔新〕22「後
記」によれば、「暁︱小戯曲一幕物︱」は初め、芥川の親しい友人で文学的同志であった松岡譲が関わった『兄
弟』という回覧雑誌の大正五年四月号に掲載されたという。〔新〕22収録本文の末尾には「（四、一〇、一六）」と
いう、日付と思しき数字が記されているが、これは擱筆の日付、大正四年十月十六日を表すのであろう。『未定稿
集』所収の「基督に関する断片」中にも「暁〔新書版「全集」第十五巻「暁」参照〕」という戯曲断片が見えるが、
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これは〔新〕22所収の「悪魔の会話（仮）」である。「暁︱小戯曲一幕物︱」の成立が大正四年十月十六日と
すると、まさしく「羅生門」と同時期の成立である。副題のとおり、非常に小規模の戯曲形式の作品である。
登場人物は「悪魔の一」と「悪魔の二」の二人（二匹）だけである。場所はエルサレムで、時間は夕暮れ時か
ら夜明けにかけてのようである。悪魔の一方は煙突に腰をかけ、もう一方は風信旗
�　�　�　にぶら下がり、地上の出来事
を見物している。その出来事は、「受難物語」のイエス捕縛後の場面である。兵卒たちがイエスに荊の冠をかぶせ、
暴行を加えているという。この悪魔の発言からすると、イエスが総督ピラトゥスの尋問を受け、十字架刑が確定
した後の場面のようだが、総督ピラトゥスのもとにイエスが引き渡される直前の、ペトロの否みの場面も、悪魔
の口を通して語られている。
悪魔たちは、これまでイエスに「ずゐぶん手を焼」き、「ひどい目にあつた事」もあったが、今度こそ、イエス
も「少しはまゐるだらう」という。その「ひどい目にあつた事」の一つは、「カイゼルのものはカイゼルへ返し神
のものは神へ返せ」とイエスに切り返されたことだという。これは、「マタイ」二二15-22（および、その並行箇所、
「マルコ」一二13-17、「ルカ」二〇20-26）の納税問答の場面である。
もう一つの「ひどい目にあつた事」とは、七つの鬼につかれた女だとして、「マグダレナのマリア」（マグダラ
のマリア）をイエスの弟子たちに石で撃ち殺させようとしたが、イエスに「誰でも自分で罪がないと思ふ者が、
第一の礫を打つがいい」と言われ、失敗に終わったことだという。この挿話は、「ヨハネ」七53-八11の不倫の女の
逸話の場面に基づいている。ただし、「ヨハネ」では、姦通をして、民に石で撃たれそうになったこの女は、マグ
ダラのマリアとは特定されていない。七つの悪霊どもをイエスに追い出してもらったマグダラのマリア（マリヤ）
のことは、「ルカ」八２（さらに、「マルコ」一六９）に見える。本論文第一篇第三章で見たように、芥川はここ
でも、「ヨハネ」の姦通の女と、「ルカ」の七つの悪霊どもに取りつかれていたマグダラのマリアとを意識的に結
びつけている。
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さらに興味深いのは、弟子たちがマグダラのマリアを石で撃とうとする様子を、「悪魔の二」が無花果の枝の上
にあぐらをかいて見物していたという点である。目論見が失敗に終わり、「悪魔の二」は無花果の枝からころがり
落ちたという。無花果の枝の上から見物するという状況設定は、イエスのエルサレム入城の場面を想起させる。
「マタイ」二一１-10とその並行箇所である「マルコ」一一１-11、「ルカ」一九28-40、また「ヨハネ」一二12-19で
は、ろばに乗ってエルサレムに入城するイエスとその弟子たちの歩む路上に、大群衆が衣服を敷き、また切って
きた木の大枝を敷いたという。「ルカ」には木の大枝の記事はなく、「ヨハネ」は木の枝を「なつめ椰子
�　�　の枝」と
している。先に見たように、ⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」も「福音書」のこの箇所に基づいている。
「福音書」の記事には、木に登り見物する人物は記されていないが、この場面を描いたドゥッチオの絵画「エル
サレム入城」（シエナの大聖堂美術館、一三〇八︱一一年）では、木の枝を手にする人物たちの背後に、木に登り、
上からイエスたち一行のエルサレム入城を見ている人物が描かれている。その人物は、木の枝を折って、それを
路上に敷こうとしているようである。『キリスト教美術図典』の解説によれば、木の枝を手にする人物たちは子ど
もたちであり、木に登る人物は「ルカ」一九１-10に登場する徴税人ザカイオスである。彼は、エリコを通り過ぎ
るイエスの行列に出会い、イエスが何者か群衆ごしに見ようとするが、背が低いため、イエスの姿を目にするこ
とができない。そこで、いちじく桑��の木に登って、イエスを見ようとする。イエスは彼に目をとめ、語りかける。
もちろん、この徴税人ザカイオスの挿話は、エルサレム入城の場面とはまったく別の場面であるが、画家は巧妙
に二つの場面を接合している。
また、パドヴァのスクロヴェー
ニ礼拝堂のジョットの有名なフレスコ画「キリスト伝」（一三〇四︱〇六年頃）
の中にも「エルサレム入城」の一面がある。そこでは驢馬に乗るイエスと、それに付き従う弟子たちが画面の左
側に描かれている。背後に二人の人物（子ども）がそれぞれ木に登り、枝葉を折って振りまいているようである。
森田義之の作品解説によると、二人の子どもが登っている木は、棕櫚の木が描かれることが多いが、ここではオ
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リー
ブとのことである。芥川がこれらの図像表現を目にする機会はあったのだろうか。
ところで、徴税人ザカイオスが登ったという「いちじく桑��の木」とは、〔岩〕の傍注によれば、「クワ科の常緑
樹。「桑いちじく」とも言うが、正しくは「シコモアイチジク」。たくましい成長力を持ち、高さは一〇︱一五メ
トールに達する。幹は周囲数メー
トルにおよび、四方に枝を張る。ふつうのいちじくに似た果実をつけるが、味
は落ちるとされる。木はとりわけ建材用。」とある。原語は「sykomorean
sykomorea
sykomoros」である。Ａ
Ｖでは「sycomore tree」、〔明〕では「桑樹
����」、〔文〕では「桑��の樹�　」（「＊原語「スカモラ」」の注記あり）と訳さ
れている。芥川が参照した英訳聖書や日本語訳聖書の表現から「無花果」を連想するのは困難だろう。ⓡ「イエ
スを乗せた驢馬（仮）」でも、エルサレム入城の場面で、杉とともに無花果が描かれている。無花果といえば、前
章で取り上げた⑤「無花果」の用例ⅲ・ⅳに関わる「いちじくの木への呪い」（「マルコ」一一12-14、20-25、「マ
タイ」二一18-22）は、エルサレム入城の場面の直後に記されている。このことを意識して、ⓡ「イエスを乗せた
驢馬（仮）」では、エルサレム入城の情景に無花果を描きこみ、「暁︱小戯曲一幕物︱」では、悪魔を無花果
の木に座らせているのだろうか。それともやはり、何らかの形で図像表現を参照し、これらの情景を念頭に置き
つつ、無花果の木の枝にあぐらをかいて見物する悪魔を設定したのだろうか。あるいは、この悪魔の設定はエル
サレム入城の場面とは何の関係もないのであろうか。そうだとすると、芥川がここに無花果の木を描きこんでい
るのはどのような事情によるのだろうか。
のちのキリシタン物の小説と比べてみると、「暁︱小戯曲一幕物︱」にはいくつかの興味深い特徴やモチー
フを見出すことができる。興味深い特徴とは、「暁︱小戯曲一幕物︱」が戯曲形式であるという点である。「暁
︱小戯曲一幕物︱」は、他の初期未定稿とは異なり、地方の回覧雑誌にではあるが、発表されたもののよう
である。この作品を除けば、初期の芥川の発表作品の中で、戯曲形式の作品は唯一「青年と死と」（第三次『新思
潮』大正三・九）のみである。しかし、松本常彦も「きわだった特色」と指摘しているように、初期未定稿には
266
（26）
戯曲形式のものが非常に多い。〔新〕22収録の初期未定稿四十五篇ほどのうち、戯曲形式は二十篇ほどにも上る。
これら初期未定稿のほとんどは、大正三年頃から大正五年頃にかけて書かれたと推定されている。「羅生門」や「鼻」
を創作している時期にまで、戯曲形式の試みは及んでいるのである。戯曲形式の習作を繰り返すことで、芥川は
自らの創作方法を獲得して行ったと考えられるかもしれない。しかし、芥川はその後、戯曲形式でなく、小説に
転じて行く。
初期未定稿が数多く残された時期の芥川の戯曲形式の習作の背後に、松本は久米正雄の戯曲熱の影響、周囲の
者たちの戯曲創作や翻訳、新劇の公演、森鷗外の影響などを見ている。しかし、これまで「無花果」という一語
を通して見てきたように、初期芥川への木下杢太郎の影響を考えるなら、芥川の戯曲形式の試みの背景に杢太郎
の、キリシタンを題材とする一連の戯曲の存在を想定しないわけにはいかない。
次に、「暁︱小戯曲一幕物︱」に見られる興味深いモチー
フについて触れることにしよう。その一つは「マ
グダレナのマリア」（マグダラのマリア）への特別な思いである。この点は本論文第一篇第三章で中期の「おしの」、
晩年の「西方の人」などを取り上げ検討したが、マグダラのマリアへの芥川の思いは、初期未定稿から「西方の
人」まで持続している。
「マグダレナのマリア」の名は、初期未定稿の「ナザレの耶蘇（仮）」にも見られる。この未定稿は大正四年頃
に執筆されたと推定されている。〔新〕22に収録の「ナザレの耶蘇（仮）」は大きく〈Ⅰ〉と〈Ⅱ〉の二つの断片か
ら成っている。ともに、「第一の羅馬人」と「第二の羅馬人」の対話形式である。〈Ⅰ〉では、ナザレの耶蘇が「イ
エルサレム」に来るというので、町中でお祭騒ぎをしているという。「猶太人は宗教の事と云ふと　気違ひになる
癖がある」、耶蘇についても同様だと、二人は揶揄するように語る。「マグダレナのマリア」の名が語られるのは〈Ⅱ〉
の断片においてである。
〈Ⅱ〉では、二人は猶太教の多神教批判の矛盾や教義の矛盾などについて語り、その話の中で、「マグダレナのマ
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リア」が「耶蘇の弟子」になったと噂をする。「アンチオキアにゐた時分には　君が大騒ぎをした女だからね」と
「第一の羅馬人」が「第二の羅馬人」に語りかける。これは、マグダラのマリアが娼婦だったことを指していると
思われる（「アンチオキア」という設定は「福音書」の記述から外れる）。〈Ⅰ〉でも、「馬は馬酔木
�　�　�　を食ふと莫迦に
なる」という比喩で宗教が語られていたが、「マグダレナのマリア」も「馬酔木
�　�　�　を食」ったように、イエスの弟子
になったというのであろう。しかしこの断片では、マグダラのマリアがイエスのどのような言葉の神秘にひきつ
けられたのか、これ以上展開されてはいない。
「暁︱小戯曲一幕物︱」に見られる興味深いモチー
フのもう一つは、迫害されるイエスの姿である。「暁︱
小戯曲一幕物︱」では、冒頭で、イエスが兵卒に荊の冠をかぶらされ、なぐられたり唾をはきかけられたりす
る様子が、煙突や風信旗
�　�　�　の上の悪魔の口を通して描写されている。この情景は、大正三年頃執筆と推定されてい
る初期未定稿の「PIETA」でも繰り返されている。〔新〕22所収の「PIETA」の本文は、〈Ⅰ〉、〈Ⅱ〉、〈Ⅲ〉の三つ
の断片から成っている。〈Ⅱ〉冒頭には「Ⅲ」という章の標題と思しき数字が記されている。〈Ⅰ〉、〈Ⅱ〉、〈Ⅲ〉に
は形式的にも場面的にも一貫性が感じられない。
〈Ⅰ〉はイエスが十字架上で刑死し、その屍骸を下ろす十字架降架の後の場面である。四人の使徒たち（「一」、
「二」、「三」、「四」）は、墓窖の前で、イエスの屍骸が到着するのを待っている。彼らは、ピラトの尋問、ゴルゴ
タの丘への歩み、十字架上での姿などを回想し、イエスの痛ましい姿にイエスへの深い思い、信仰の証を確認し
ている。ここでも、「石を投げる者」、「唾をはきかける者」がいたこと、イエスの額に「棘の冠をかぶせられた時
の創」が痛々
しく記されたこと、手や足に「痣」ができたことなどが語られている。
「PIETA」〈Ⅱ〉は〈Ⅰ〉の場面より遡り、「夜があければ　ピラトの前でしらべられる」という夜明け前の場面
である。「男」が窓の外から、イエスが「皆におもちやにされてゐる」様子を覗きこんでいる。この断片では、「男」
の台詞しか残されていないので、「男」の独白のような語りの形式になっている。ここでも、イエスの顔に唾をは
268
きかける者、髪をつかんでひきずり倒す者、靴で顔を踏む者などがいる。イエスの「頰にはぶたれた痕が　赤く
瘇れ上つてゐる」。イエスは無言でただ堪えているようである。
「PIETA」〈Ⅲ〉は、形式も場面も〈Ⅰ〉、〈Ⅱ〉とはさらに異なる。登場人物は「サウロ」（のちのパウロ）と「友
人」の二人である。この場面は、「福音書」ではなく、「使徒行伝」九１-19aの有名なサウロの回心の場面に基づい
ている。「サウロ」の台詞「サウロ　サウロ　何ゆゑにわれをせむるや」、「主よ爾は誰そ」、「われは爾がせむる所
のイエスなり」は〔明〕からの引用である（それぞれ、「サウロ
サウロ
何��ゆゑ我を窘迫
�
�
�や」、「主��よ爾ハ誰��ぞ」、
「我��なんぢが窘迫
�
�
�所のイエスなり」）。これらの聖句は若き芥川の心に深く刻みつけられていたのだろう。この場面
では、迫害されるイエスの姿ではなく、迫害する側に超越的・神的な存在（イエス）が顕現することで、世界が
変わってしまう神秘的な体験（回心）が共感的に描かれている。
さて、「暁︱小戯曲一幕物︱」と強いつながりを持つ初期未定稿のテクストがもう一つある。それは「悪魔
の会話（仮）」である。この未定稿も大正三年頃執筆と推定されている。二人の「悪魔（ＡとＢ）」の対話からな
る戯曲形式をとっている。時間設定は、イエスの刑死の日の夜明け前で、こちらの二人の悪魔は屋根の瓦の上に
すわって、下の出来事を見物している。ここでも、二人の悪魔は、これからピラトの尋問があり、イエスが十字
架刑に処せられることを期待している。また、少し前の時点を振り返り、ゲツセマネの祈り、ユダの裏切り、捕
縛に言及している。現在の状況についても、イエスが顔に唾をはきかけられたり、なぐられたり、靴で顔を踏み
つけられたりする様子が描写されている。ペトロの否認についても悪魔はうれしそうに語っている。この短い戯
曲形式の初期未定稿は、悪魔が空へとび上がり、夜が静かに明けるところで締めくくられている。これからいよ
いよ、十字架上での刑死に向けて、イエスの受難劇が進展してゆくのである。
ところで、「悪魔の会話（仮）」の中に、直接「福音書」本文を引用している箇所がある。悪魔がゲツセマネで
のイエスの祈りの言葉を、イエスの弱音として「仮声
����」をまねて語る場面である。「父よ　爾に於て能はざる事な
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し　この杯を我よりとり給へ……」。ゲツマネの祈りは、「マルコ」、「マタイ」、「ルカ」に記されているが（「ルカ」
はオリー
ブ山の祈り）、これは〔明〕の「マルコ」一四36「アバ父よ爾に於��てハ凡の
���　事能ざ
���　るなし此杯を
����　我��より取��
たまへ」によっている。
『未定稿集』の編者葛巻義敏によると、「悪魔の会話（仮）」（『未定稿集』の「暁」）の方が、「暁︱小戯曲一幕
物︱」よりも「より完全と信じたので、敢て重は複はをは厭はわはずは収録した」（一五七︱一五八頁、傍点原文）という。
たしかに、「暁︱小戯曲一幕物︱」の方が短く、叙述がより簡潔に思える。しかし、「悪魔の会話（仮）」の執
筆が大正三年頃と推定されていること、「暁︱小戯曲一幕物︱」がおそらく大正四年十月十六日に擱筆された
と思われることから考えても、やはり、イエスに関わるいくつかの戯曲的場面から構成されるはずだった原「暁」
から、「悪魔の会話（仮）」の場面だけを切り出し、手直しを施して出来上がったのが、「暁︱小戯曲一幕物︱」
なのではないだろうか。
「悪魔の会話（仮）」から「暁︱小戯曲一幕物︱」にかけてのテクストの変容の過程は次にように考えられ
るだろう。「悪魔の会話（仮）」のやや説明的な悪魔の会話が削除される。『聖書』を手元に開いて、直接、聖句を
登場人物の台詞に引用するような書き方から少し距離を置く。ゲツセマネの祈りの場面なども差し替えて、迫害
されるイエスの描写とマグダラのマリアの挿話とペトロの否みの場面の、当時の芥川にとって思い入れの深い重
要な三つの場面に絞る。そして、屋根の上からの見物の構図の中に、マグダラのマリアの挿話における無花果の
木からの見物の構図を、入れ子のように組み込む。このようにして、「暁︱小戯曲一幕物︱」は成立したので
はないだろうか。
これまで「無花果」の用例が見られる初期未定稿を三群に分けて見てきたが、やはりこの三群の間には作風の
変化が見られる。芥川は明治四十三、四頃から白秋や杢太郎の影響でキリシタンに興味を持ち始める。（一）群の
ⓣ「老狂人」とⓥ「初期の文章〔中学時代（一）〕十八年目の誕生日……」は、おそらくそれ以前のテクストであ
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る。「老狂人」はキリシタン物の萌芽的テクストとされるが、そのキリシタンのモチー
フは白秋や杢太郎の南蛮趣
味におけるキリシタンのモチー
フとは異なる。白秋や杢太郎の影響後に、芥川は自らの「老狂人」のキリシタン
のモチー
フに自覚的になったのかもしれない。
「老狂人」に見られる「無花果の木の葉陰」のモチー
フは、「初期の文章〔中学時代（一）〕十八年目の誕生日……」
の「無花果の木の下・葉かげ」や「菩提樹︱三年間の回顧︱」の「菩提樹の樹下」と共通する、かなり根源
的なイメー
ジと考えられる。ⓤ「ロレンゾオの恋物語」には、明確に鷗外訳『即興詩人』や白秋・杢太郎の影響
が認められる。表面的にはキリシタンの教えとはつながらない、異国趣味の浪漫的物語と読めるが、長崎が舞台
という点で、のちのキリシタン物の舞台を先取りしている。ヨー
ロッパから日本長崎までの航海も想定されてい
て、その航海の過程に、島の無花果と無花果の葉かげから眺められる港の光景が意識的に書きこまれている。
（二）群のⓢ「FANTASIA」はキリシタンやキリスト教とは何ら接点を持たないが、「無花果の木の下・葉かげ」
のイメー
ジは非常に明確である。未定稿ⓠ「三つの指環（仮）」と共通の中近東的な物語世界である。（二）群の
ⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」は、キリスト教的題材の扱い方がⓣ「老狂人」やⓤ「ロレンゾオの恋物語」とは
大きく異なる。ここで扱われているのは、欧州から異邦の地日本への宣教でもなければ、キリシタンの教えを伝
えられた長崎や日本の地でもなく、日本人とキリスト教との関わりでもない。ここで扱われているのは「福音書」、
とりわけ「受難物語」それ自体の物語世界である。その点で、題材の扱い方は（三）群のⓞ「暁︱小戯曲一幕
物︱」と共通する。
〔新〕24所収「年譜」には、芥川が第一高等学校二年に進級した大正元年九月の項に次のようにある。「この頃
は、一九世紀末文学を愛好し、懐疑主義的・厭世主義的傾向を助長させている。また、キリスト教への関心も示
し始め、長崎太郎らと礼拝に出席しており、井川から英文聖書を贈られたのも、この頃である」。このことが題材
の扱い方の変化と関係していることは容易に推測できるだろう。教会に通い、直接『聖書』に目を通したり、教
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えに触れたりするうちに、『聖書』や「福音書」の聖句や信仰についての考えなどを、芥川は創作の題材として取
り上げるようになる。とくにイエスの「受難」が抜き差しならない興味関心となってゆく。「福音書」を繰り返し
読み込みながら、「受難物語」の情景を心のうちに思い浮かべる。そのようにしてⓡ「イエスを乗せた驢馬（仮）」
が成立したと考えられる。
しかし、（三）群のⓞ「暁︱小戯曲一幕物︱」では、題材は共通するものの、散文の小説形式から戯曲形式
へと作風が一変する。ここで「暁︱小戯曲一幕物︱」と関連づけて考察した、「ナザレの耶蘇（仮）」、「PIETA」、
「悪魔の会話（仮）」もみな、イエスの「受難物語」に取材した戯曲形式のテクストである。大正三年頃からのこ
の戯曲形式の要因については、先に見たとおりだが、「受難物語」の悲劇性を強調するためにも劇・戯曲の形式が
採用されたと考えられる。
イエスの「受難物語」に取材したこれら戯曲でたびたび取り上げられている場面は、先に指摘したとおり、マ
グダラのマリアに関わる場面（これは「受難物語」からははみ出す）、イエスの捕縛とペトロの否認の場面、イエ
ス虐待の場面である。とくに、イエス虐待の場面は、「受難物語」の絵画主題としては、「鞭打ち」、「荊（茨）の
冠」のあたりの場面である。「暁︱小戯曲一幕物︱」で、イエスの虐待の状況を目にして二人の悪魔は喜ぶが、
それにもかかわらず、「（悪魔の）二」は「しかしまだあいつの顔を見ると、眩しいやうな気がするぜ。」と言う。
「悪魔の会話（仮）」でも、虐待を受けてもただ「だまつてゐる」だけのイエスの姿を見て、悪魔「Ｂ」は「妙な
男だ　己は今まであんな奴にあつた事はない」と言い、悪魔「Ａ」も「うん　己もあつた事はない」と同意する。
「PIETA」〈Ⅱ〉の「男」も、「頰にはぶたれた痕が　赤く瘇れ上つてゐる　それでも　あの男はだまつてゐる」と
語る。受苦の極みのイエスの姿から神性とでも言うべきものが静かに輝き出すのを、イエスの敵である悪魔です
ら否定できない。「PIETA」〈Ⅲ〉のパウロの回心の場面が表現しているのもこのことである。絵画の主題に、「福
音書」の特定の場面を越えた「悲しみの人
man of sorrows」、「イマー
ゴ・ピエター
ティス
Imago Pietatis」とい
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う主題がある。（三）群の戯曲習作でイエスの姿を見つめる作者の視線は、まさしくこの主題の絵画のイエスを見
つめる視線と重なる。
のちに芥川は「まさまよへる猶太人」で、ゴルゴタの丘に引かれてゆくイエスの憔悴しきった痛ましい姿を非
常に鮮やかに描写することになる。「まさまよへる猶太人」ヨセフはフランシス・ザヴイエルに、「眼�　のあたりに
御受難の御有様を拝しました」と言い、その様子を語る。芥川のキリシタン物の中で、イエスの「受難物語」の
場面を直接描いているのは、「西方の人」・「続西方の人」を除けばこの作品だけである。初期未定稿での「受難物
語」のイエスへの思いはこの作品につながっているが、「まさまよへる猶太人」はそれをヨセフの体験談として入
れ子にし、外側にキリシタン物の枠を設ける。ここに「受難物語」の物語世界とキリシタン物が合流したのであ
る。無花果の木の下の静かな思索・瞑想の空間は、イエスの受難の厳しく痛ましい不合理な出来事など何も知らな
いかのようである。しかし、その静けさの思索・瞑想は、「悲しみの人」の耐える静けさと共鳴しているのではな
いだろうか。
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第三篇　地獄巡りの物語と「天上と地上の往還」物語︱永遠の故郷への巡礼の旅︱
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第一章　森鷗外訳『即興詩人』とダンテ『神曲』︱地獄巡りと魂の遍歴︱
一　『即興詩人』の現代的価値
１　現代の読者にとっての『即興詩人』
日本近代文学におけるダンテ『神曲』受容の問題を考えるとき、森鷗外訳『即興詩人���』の果たした役割、同時
代および後代に与えた影響の大きさを充分検討してみなければならない。森鷗外訳『即興詩人』は、デンマー
ク
の作家ハンス・クリスチャン・アンデルセン Hans Christian Andersen（一八〇五︱一八七五）の原作を森鷗外
（一八六二︱一九二二）がレクラム文庫版（Ｈ・デンハルトの独訳）から重訳した翻訳小説である。物語は、ロー
マを初め、ナポリ、ヴェネツィア等イタリア半島各地を舞台に、生い立ちから遍歴、そして幸福な結婚に至るア
ントニオの波乱に満ちた半生を描く。
鷗外訳『即興詩人』が同時代および後代に与えたさまざまな影響のうちで、ダンテ『神曲』の受容という側面
は付加的、部分的であると考えられるかもしれない。しかし、『即興詩人』を、ダンテ『神曲』読書を通して詩人
になってゆく主人公の物語として読むなら、この物語を構成する骨格として『神曲』の存在が不可欠であること
に気づくだろう。
ダンテ『神曲』の存在は明治期の比較的早い時期から知られていたが、「神曲」という翻訳語は、ドイツ留学中
の森鷗外が明治十八年八月十三日の日記（『独逸日記』）で初めて用いたとされている。「Divina Commediaに現
行のごとく『神曲』という適切な漢字を当てたのは、おそらく鷗外であろう。しかも『神曲』の詩としての魅力
を日本の読書界にもたらしたのは、帰朝後の鷗外が〔明治〕二五年より九年の歳月を費やして訳した『即興詩人』
（アンデルセン原作）であった」と、比較文学者の剣持武彦は記している���。一方、イタリア文学者の河島英昭は、
「邦訳名の『神曲』は、森鷗外
����が『即興詩人』（一九〇二）のなかに用いて、また詩人ダンテをめぐって物語の展
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開する魅力的な章「神曲、吾��友なる貴公子」により、広くわが国の読書界に定着した」と概観している���。鷗外訳
『即興詩人』が『神曲』の魅力を伝えたばかりか、『神曲』の魅力が鷗外訳『即興詩人』の魅力をより強めてもい
るのではないだろうか。
まず、鷗外訳『即興詩人』が現代の読者にどのように受けとめられているのかという問題を見ておこう。先に
名を挙げた河島英昭は、鷗外訳『即興詩人』について、「明治、大正、昭和の三代にわたって、イタリアとロー
マ
の風物を最も強く日本人の心に印象づけたのは、まちがいなく鷗外訳の『即興詩人』であった。しかし国文学専
攻のような人びとは別にして、平成の現代では、この「名訳」の文章も気軽には読めなくなっているのではない
か」と感想を述べ、さらに続けて次のように自らの体験を語っている���。
一九八〇年代に入って、イタリアを訪れる日本人が多くなった。自分の大学〔＝東京外国語大学〕で教え
ている学生たちを初め、そういう人びとに、まず大畑〔末吉〕訳『即興詩人』上下巻〔＝〔大〕〕を読むよう
に、私は薦��めてきた。上巻はロー
マ市内および周辺の名所案内という側面をもっているためである。また下
巻はナー
ポリ、ソッレント、アマルフィ、そしてペストゥムに至る、風光明媚な土地の案内を兼ね、転じて
主人公が北上してからは、ヴェネツィアまでを物語の舞台にしているためである。
ここには幾つかの考えてみるべき問題が含まれている。一つは、十九世紀前半のロー
マ、イタリアを舞台とす
る物語が現代の旅行者の「名所案内」、「風光明媚な土地の案内」（ガイドブック、旅行案内書）たりえるのかどう
かという問題である。そしてもう一つは、文語体である鷗外訳『即興詩人』は歴史的役割を終え、口語体による
新しい訳に取って代わられるべきなのかどうかという問題である。この二つの問題性を検討することは、鷗外訳
『即興詩人』の今日
����的価値を問い直すことにもつながる。
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まず後者の問いについてだが、これは長らく「（原作以上の）名訳」と評されてきた鷗外訳『即興詩人』の文体
の問題と関わる。『即興詩人』論として評価の高い島田謹二の論���は、「主情的、奔放な文体」で書かれた「愛の文
学」・「青春の文学」を鷗外が翻訳したのは、「国語と漢文との調和をはかって英文の妙味をとり入れ新国文を創め
ようとした〔坪内〕逍遙の意図を、自分がもっと清純に徹底させ、新文学語と文体との実現者になってみたいと
いう腕の高鳴りを感じ」ていたためではないかと指摘する。さらに、『即興詩人』に次のような近代文学史的位置
づけを与えている。
（前略）明治の初期以来ようやく数を増し加えた知識階級の成立は、まずもって、浪漫主義思潮の吸収と摂取
をのぞんでいた。そこへこの『即興詩人』というヨー
ロッパ浪漫文学の移植が本格的に成功したのであるか
ら、この名訳を得て、新しい時代の人びとは、はじめて「西洋的近代の情操」︱ロマンティシズムの真髄
にふれることができた。これが『即興詩人』の一代の名著とみなされたゆえんである。
島田謹二は「鷗外訳本『即興詩人』ぐらい影響のひろい例は珍しかろう」と言い、鷗外訳『即興詩人』が同時
代および後代に与えた文学的影響を詳細に検討している。島田が具体的に取り上げ、個別に考察しているのは、
以下の文学作品や人々
である。泉鏡花『照葉狂言』、『婦系図』、樋口一葉「たけくらべ」、島崎藤村『一葉舟』、『落
梅集』、薄田泣菫「公孫樹下にたちて」、上田敏『みをつくし』「楽声」、「みじか夜」、「よひやみ」、『詩聖ダンテ』、
平田禿木「神曲余韻」他、正岡子規の写生文、尾崎紅葉訳『鐘楼守』、小栗風葉『青春』秋の巻、田山花袋「写生
の花」、蒲原有明「夢は呼び交す」、永井荷風「橡の落葉」、正宗白鳥、「新詩社」の人びと（平野万里、石川啄木、
吉井勇、北原白秋）、長田幹彦『澪』、『零落』、木下杢太郎『唐草表紙』、「ヹズビオの遠望」、「学芸派」（小山内薫、
武林無想庵、生田長江、森田草平、阿部次郎、安倍能成、小牧暮潮、吹田蘆風、石田幹之助、芥川龍之介）、浜田
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青陵『南欧遊記』、「三田文学」系（小泉信三、沢木四方吉、水上滝太郎、久保田万太郎、小島政次郎）、日夏耿之
介、佐藤春夫、石川淳『森鷗外』。そして、鷗外訳『即興詩人』の同時代および後代への「影響」を以下の四点に
まとめている���。
一、ぞはくはぞはくはと身ぶるいしたくなるようなエクゾティスムを感じさせる山は水は文は学はの妙味。
二、詩人や女優など、これまで社会から重んじられなかった人たちの存在意義がクロー
ズアップされたこと。
「芸術家」というものの存在が自覚され、尊厳なものにされたこと。
三、「雅文」とか美文とかいう伝統が確立され、文章そのものの妙味とかおもしろさとかが強調されたこと。
四、西洋文物の直は接はなは把は握はを可能にさせたという点。文明開化の精神を、文芸の世界にまでみちびき入れたと
いうこと。風景・景観、美術・音楽、文学・演劇、考古学、自然学等の西洋学芸の本道が完全に体験できるよう
に、展望の道がひらかれたこと。
鷗外訳『即興詩人』の意義が、「浪漫主義思潮の吸収と摂取」、「ヨー
ロッパ浪漫文学の移植」、「西洋のロマンテ
ィシズム文学の典型的な要素」の移植・導入にあるとする島田の論旨は、文学史的把握としては納得がいくもの
だろう。しかし、そのような摂取・移植の役割を翻訳文学に求めなくなった今日
����の時代状況にあって、さらには、
浪漫主義的な情調の濃く漂う美文・雅文の文体にある種のリアリティを感じ取ることができなくなった現代人に
とって、鷗外訳『即興詩人』は役割を終えたと言えるのだろうか。
文体に限って言っても、かりに鷗外訳に替えて大畑末吉訳で『即興詩人』を読むとして、はたして大畑訳は「イ
タリアとロー
マの風物を最も強く日本人の心に印象づけ」ることができるのだろうか。情報の伝達性の問題とも
関わることだが、「強い印象づけ」は、表現の平明さによるばかりではない。もちろん、鷗外訳『即興詩人』の同
時代の読者にとってと、今日
����の読者にとってとでは、鷗外訳の文体の持つ力は違うはずである。今日の読者が、
当時の読者のように鷗外訳『即興詩人』に陶然とすることはないかもしれない。それにもかかわらず、現代にお
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いても、読者に「強い印象づけ」を与えるのは、やはり鷗外訳の方であり、それは他ならない鷗外訳の文体の力
によるように思われる。
２　ガイドブックとしての『即興詩人』
次に、河島英昭の発言の前者の問題性、『即興詩人』の持つガイドブック性について考えてみよう。かつて多く
の日本人がこの書（鷗外訳）を携えロー
マを、イタリアを旅したという。また、多くの読者がこの書を読み、イ
タリアに、西欧世界に遙かな思い・憧れを寄せたという。島田謹二が指摘する『即興詩人』の後代への影響の第
一「エクゾティスムを感じさせる山は水は文は学は」、第四「西洋文物の直は接はなは把は握は」はこの点に関わる。しかし、アンデ
ルセンが、一八三三年から翌三四年にかけての第一次イタリア旅行の体験に基づき、十九世紀前半のイタリアの
風景・景観を背景に創造した『即興詩人』の物語空間は、そのような情報として読むには、現代の読者にはもち
ろん、鷗外訳が出た当時の日本人にとってさえあまりに古すぎるだろう。ところが、興味深いことに、近年、先
の河島英昭『ロー
マ散策』を初め、以下のような『即興詩人』の現代的意義を考えさせる出版が相次いでいる。
①森まゆみ『「即興詩人」のイタリア』（講談社、平成一五・六、のちに、筑摩書房、ちくま文庫、平成二三・
五、として刊行）
②『新日本古典文学大系明治編』25「森鷗外集」（＝〔古〕）
③長島要一『森鷗外　文化の翻訳者』（岩波書店、岩波新書、平成一七・一〇）
河島英昭『ロー
マ散策』はもちろん、『即興詩人』の主人公アントニオの足跡を求めてイタリア半島各地を辿っ
て歩いた紀行文である森まゆみ『「即興詩人」のイタリア』も、旅行案内として『即興詩人』が果たしてきた役割
が、現代においても持続していることを証している。
ここで簡単に、「ガイドブックとは何か」という問いについて考えてみよう。「ガイドブック」が旅行地の最新、
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詳細かつ客観的な歴史的・地理的情報を与えるだけでなく、旅行者を旅行地に結び付ける何らかの個人的・主観
的な動機づけを有効になしえるとき初めて、旅行者は旅行観光の意欲を喚起される。事実であろうと虚構であろ
うと、先行のある人物の旅行体験の記録や物語は、後代の旅行者に対し、旅行地を特別な土地・空間として意味
づけし、旅行者のお手本として機能する力を持ちえる。逆に言えば、土地・空間の持つ何かある力（土地の精霊、
ゲニウス・ロキ
genius lociと呼んでもよいもの）は、物語化されることによって実体化・可視化され、確かで魅
力的な感触で人を引きつけることができるようになる。
『即興詩人』は、先行の由緒・由来、故事来歴、神話・伝承、土地にまつわるさまざまな記憶等々
を辿るアント
ニオの物語自体を由緒・由来、故事来歴に転化し、さらには日本近代の数多くの読者が『即興詩人』を手にロー
マを、イタリア半島を旅したという記憶・物語をも蓄積させてきた。それゆえに、最新の情報としては全く価値
を持たないにもかかわらず、現代の旅行者が名所旧蹟を巡るだけでなく、現代のロー
マやヴェネツィアの都市空
間を歩き回る際にも、『即興詩人』はいまだに旅行案内として有効性を持っていると言えるだろう���。
ところで、日本近代文学史におけるダンテ『神曲』の受容を辿るとき、鷗外訳『即興詩人』はその最初期に位
置づけられる。鷗外訳『即興詩人』が同時代および後世に大きな影響を与えたのだとしたら、鷗外訳『即興詩人』
におけるダンテ『神曲』の紹介のされ方は、日本近代文学におけるダンテ『神曲』の受容の在り方にも大きな影
響を与えたはずである。それと同時に、主人公アントニオの『神曲』読書・受容・理解の側面から『即興詩人』
を読むとき、これまでとは異なった『即興詩人』の読み方の可能性が開かれるように思われる。
先に示したように、島田謹二は鷗外訳『即興詩人』の影響の第四として、「西洋文物の直は接はなは把は握はを可能にさせ
たという点。文明開化の精神を、文芸の世界にまでみちびき入れたということ。風景・景観、美術・音楽、文学・
演劇、考古学、自然学等の西洋学芸の本道が完全に体験できるように、展望の道がひらかれたこと」を挙げてい
た。しかし、ダンテ『神曲』の存在に注目してみると、『即興詩人』は「西洋文物」・「西洋学芸の本道」万般とい
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うよりは、やはり文学、とくに叙事詩を中心の柱・中核に据えて構成されていると読める。『ロー
マ散策』の著者
河島英昭は、別の著書で、日本近代文学史・文化史におけるイタリア文学・文化受容の実態に触れて次のように
述べている���。
一般に、日本におけるイタリア文学の研究や紹介は、他のヨー
ロッパ諸国のそれらに比べて寥々
たるものが
あるが、ことダンテに関しては、必ずしもそうではない。たとえばペトラルカ、アリオスト、タッソ、アル
フィエー
リ、マンゾー
ニ、レオパルディといった、イタリア文学の最も重要な詩人や作家たちの作品が、ほ
とんど知られていない現状に照らしてみても、ダンテの場合がいかに恵まれているかは察せられるであろ
う。
ところが、明治期後半に出版された鷗外訳『即興詩人』ですでに、ダンテはもちろん、河島が「イタリア文学
の最も重要な詩人や作家たち」として挙げている固有名のうち「ペトラルカ、アリオスト、タッソ、アルフィエ
リー」は、物語展開とも関わりながら、ある程度内容にまで踏み込み紹介されている。これらの詩人・作家は、
「即興詩人」的気質を持ち、実際「即興詩人」になり、「即興詩人」として人々
の前で詩を朗唱するアントニオに
とって、重要なお手本として不可欠な存在である。アントニオの創作に力を与えるのは、これらの詩人・作家の
個々
の存在というより、イタリア文学の伝統そのものと言ってもよいかもしれない。河島英昭は先の著書の別の
箇所で、その文学的伝統について、次のように述べている���。
古代ギリシアから、ラテン文化を経て、イタリアは切れめなく叙事詩の伝統を受け継いできた。近代ヨー
ロッパ社会のなかで自我の確立を基盤とする小説は数多くのめざましい成果をあげてきたが、日本で比較的
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よく知られている、たとえば、イギリスやフランスの近代文学と、イタリアのそれとを比較したとき、大き
な違いを感じさせられるのは、いまなお切れめなく存在しつづける叙事詩的クリマである。
河島の言う「叙事詩的クリマ」については詳細に検討が必要だが、ここではひとまず「叙事詩的精神風土」、「叙
事詩的伝統」といった意味に受け取っておこう。ここで河島が大まかに示している「イギリスやフランスの近代
文学」と「イタリアのそれ」との対比は重要である。たとえば、先に掲げた長島要一『森鷗外　文化の翻訳者』
は、鷗外訳『即興詩人』の文語の文体について、近代的自我に目覚めた登場人物の内面からの真情の吐露、個性
を持った肉声を、定型的・非個性的な文語文体が殺していると批判する。この点もやはり充分な検討が必要なの
だが、基本的に長島の裁断は「イギリスやフランスの近代文学」の文学観に立っての上でと言えるだろう。
『即興詩人』はデンマー
ク人アンデルセンが、ロー
マ生まれのイタリア人アントニオに自らを仮託した物語であ
る。そこに異文化におけるイタリア文学と自文化におけるイタリア文学とのずれ、ダンテ『神曲』に即して言え
ば、デンマー
ク人アンデルセンにとっての『神曲』とイタリア人にとっての『神曲』とのずれの問題があること
も事実かもしれない。しかし、物語において「叙事詩の伝統」を重視する文学観・文学史観が強く働いているこ
ともまた事実である。
二　『即興詩人』に描かれたダンテ『神曲』
１　アントニオの『神曲』読書
まず、鷗外訳『即興詩人』におけるダンテ『神曲』の用例を整理しておこう。ダンテ『神曲』の用例は、「美小
鬟�����、即興詩人」の章が初出である。ここでは、母と死別する前の幼いアントニオが、デンマー
クから来た下宿人
である画工フエデリゴに勧められ、身の回りのさまざまなものを題材に即興の詩を作る、その詩を「向ひなるひ
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ものやの女房」が「ダンテの神　曲
���﹅����とはかゝ
るものか」と称えたという。これは即興詩人アントニオの出発点の
一つである。もちろん「向ひなるひものやの女房」の批評は、『神曲』を読んだこともない教養のない人物の的外
れの発言と受けとめることもできるかもしれない。しかし、『即興詩人』を、アントニオが詩人になってゆく物語
として読むのであれば、この箇所は、その詩作の営み・行為を照らし出す鏡、その規範としての『神曲』の機能
と関連していると考えられる。
次いで、「学校、えせ詩人、露肆
������」と、それに続く「神曲、吾����友なる貴公子」の章では、『神曲』がアントニオ
の人生と大きく関わってゆく様子が描かれる。これについてはのちに詳しく見ることにする。
さらに、「猶太
�����をとめ」に二例、ダンテ『神曲』の用例を見出すことができる。一例目は、以下のとおりである。
その頃我はヰルギリウスを読みき。その六の巻なるエネエアスがキユメエの巫����に導かれて地獄に往く条�����に
至りて、我はその面����白さに感ずること常に超���えたり。こはダンテの詩に似たるがためなり。
〔大〕も、「この叙事詩〔＝『アエネー
イス』〕は本小説〔＝『即興詩人』〕で重要な役を演じている」（上二六三
頁）と注をしているとおり、アントニオの『アエネー
イス』読書は、『即興詩人』における『神曲』の位置づけを
考える上で重要な点である。『神曲』において、古代ロー
マの詩人ウェルギリウス（ヴィルジリオ）は導き手とし
てダンテとともに地獄・煉獄を巡る。そのウェルギリウスの『アエネー
イス』第六巻はトロイアの英雄アエネー
アスの冥界行を描き、『神曲』「地獄篇」のもっとも重要な典拠の一つである。『アエネー
イス』は後の「歌女
���　」の
章で演じられるオペラ「ヂド」とも関連がある。
「猶太
�����をとめ」中のダンテ『神曲』のもう一つの用例は、ベルナルドオがアントニオに「猶太街
�
�
�
�（廓）」での体
験を語る場面である。「猶太
�����をとめ」の前の章「猶太
�����の翁�����」で、「凡�����そ羅馬
�����の市����には、猶太教徒みだりに住むこと
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を許されず。その住むべき廓�����をば厳����しく囲みて、これを猶太街
�
�
�
�といふ」と語られていた「猶太街
�
�
�
�（廓）」の様子が、
次のようにベルナルドオの口を通して描写される。
こゝ
に住める猶太教徒は全����き宗門の組合をなして、その家々
軒����を連ねて高く聳����え、窓といふ窓よりは、「ベレ
スヒツト、バラ、エロヒム」といふ祈�����の声聞ゆ。街�����には宗徒簇�����りて、肩と肩と相摩
�����するさま、むかし紅海を
渡りけん時も忍ばる。簷端
�����には古衣
������、雨傘
������その外骨董
��������どもを、懸���けも陳����べもしたり。我駒
������の行くところは、古
かなもの、古画を鬻����ぐ露肆
������の間にて、目も当てられず穢����れたる泥淖
������の裡����にぞありける。家々
の戸口より笑���み
つゝ
仰ぎ瞻���る少女二人三人
��������を見るほどに、何にても買ひ給はずや、売り給ふ物あらば価尊く申し受けんと、
声々
に叫ぶさま堪ふべくもあらず。想����へ汝�����、かゝ
る地獄めぐりをこそダンテは書くべかりしなれ。
この「猶太街
�
�
�
�（廓）」の空間は、鷗外の「舞姫」（『国民之友』明治二三・一）の主人公太田豊太郎が身を置く「ク
ロステル巷」の「狭く薄暗き巷」、「頰髭
������長き猶太
�����教徒の翁が戸前に佇�����みたる居酒屋」があるような空間といかに
も類似している。太田豊太郎はこの後、「ひとりの少女
�����」、「女優」、「舞姫」エリスと出会う。一方、『即興詩人』
のベルナルドオはこの「猶太街
�
�
�
�（廓）」で、「猶太
�����の翁�����」ハノホの部屋に招かれ、漆のごとく黒い髪の「少女
�����」に
葡萄酒（チプリイの酒）を注いでもらう（この時点ではベルナルドオは彼女を「翁の娘」と考えているが、のち
に、その「少女
�����」が「歌女
���　」アヌンチヤタであること、彼女が翁の娘でないことが明らかになる）。
この章に先立ち、「神曲、吾����友なる貴公子」の章で描かれているように、『神曲』は、「「ジエスヰタ」派の学校」
でアントニオとベルナルドオを結びつける仲立ちとなったと同時に（『神曲』は二人の共有する「秘事
����」であった）、
ベルナルドオが学校を去る一因ともなった（アントニオ作の詩「ダンテと其����神曲」に起因する）。「羅馬
�����の議官
�������の
甥����」であるベルナルドオがその差別意識から、「猶太街
�
�
�
�（廓）」の雑踏を混沌とした「穢����れたる」空間と感じ、そ
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の猥雑な「猶太街
�
�
�
�（廓）」の雑踏に入り込んだことを、アントニオとの会話において、二人に共通の話題であるダ
ンテの『神曲』になぞらえ「地獄めぐり」と称するのは、いかにも自然である。しかしそれだけではないだろう。
「色好
�������」を自認するベルナルドオは、抗いがたく誘惑する「二人三人
��������」の少女の媚を含んだ眼差し、声音に、自分
を地獄に堕とすようなある種の背徳、悪の匂いを感じ取っていたのかもしれない。
しかし、さらに象徴的に読むなら、ベルナルドオは「地獄めぐり」の末に（あるいは過程で）アヌンチヤタを
見出したと言える。アヌンチヤタは「歌女
���　」の章に登場し、アントニオ、ベルナルドオの二人を魅了する。ベル
ナルドオは、舞台の「歌女
���　」に「猶太街
�
�
�
�（廓）」の漆黒の髪の「少女
�����」の面影を重ね合わせる。一方、アントニオ
は、「美小鬟�����、即興詩人」の章に描かれていた、幼い自分（九歳のときのこと）とともに「「サンタ、マリア、ア
ラチエリ」の寺」で「聖誕日の説教」を行った、「怪しく濃���き目の色、鴉青
����いろの髪、をさなくて又怜悧
�
�
�げなる顔、
美しき紅葉
�����のやうなる手」の「女子
�����」の面影を、アヌンチヤタに重ね合わせる。「「サンタ、マリア、アラチエリ」
の寺」とは、かつてユピテル神殿があった、ロー
マ七丘の第一丘、カンピドリオ（カピトリー
ノ）の上に立つ、
「天の祭壇
��������教会の意」（〔森〕）を名前に有する教会である（〔ち〕も同様）。アントニオは幼いアヌンチヤタを、ベ
ルナルドオとは対照的に、天上に近い教会堂ですでに見出していたのである。
「歌女
���　」の章では、アヌンチヤタがアントニオとベルナルドオの前に初めて「歌女
���　」（オペラ歌手）として姿を
現し、二人をすっかり魅了してしまう。先にナポリで観客を熱狂させたというアヌンチヤタは、ロー
マの「「アル
ベルトオ」座」において、「ヂド」という「楽劇
�
�
�」（また、「阿百拉
�
�
�」）のヂド役で舞台に立ち、ここでも聴衆から
大喝采を博する。この「楽劇
�
�
�」は、物語の中で、劇の場面展開、曲の構成に即してかなり詳しく描写されている。
先にアントニオは、ウェルギリウスの『アイネー
イス』第六巻について、ダンテの『神曲』に似ているゆえに、
その「地獄に往く条�����」の「面����白さに感ずること常に超���えた」と語っていたが、この「ヂド」は『アイネー
イス』
第四巻に基づく。『即興詩人』の時代設定である十九世紀初頭までに『アイネー
イス』に取材したオペラはいくつ
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（10）
か作られている。「ヂド」はその一つと考えられる（〔森〕は「ここに描かれるオペラがだれの作かはわからない」、
〔古〕は「ここでの演奏曲名は不明」とする）。
感激したアントニオは、「楽劇
�
�
�」が「うた人なりしいにしへのダヌテがふみをさながら」であったと詩に認め
���　、
舞台に挨拶（カー
テンコー
ル）に出るアヌンチヤタの足下に投げる。ところが、夜自室の床上で「阿百拉
�
�
�の全曲」
を反芻しつつ、「我が心血を濺����ぎたる詩」を思い浮かべてみると、アヌンチヤタの芸が『神曲』以上の感動を伴っ
て生き生きと甦ってくる。ここでアントニオが「楽劇
�
�
�」「ヂド」と比較すべきは『アイネー
イス』の方であるだろ
うが、いずれにしても、『即興詩人』の背景には『アエネー
イス』に連なる「叙事詩の伝統」が生き生きと脈打っ
ていると同時に、やはり『神曲』がその芸術的・詩的基準となってもいるのである。
「精進日
������、寺楽
�����」におけるダンテ『神曲』の用例の一つ目では、先に「美小鬟�����、即興詩人」で描かれていた、「ひ
ものやの女房（食品店の妻）」が幼いアントニオの即興の詩に感嘆したという過去の記憶が振り返られる。
もう一箇所は、ヴァチカンのシスティナ礼拝堂内陣の正面の壁（『即興詩人』では「堂の後壁」とある）に描か
れたミケランジェロの「世の季��の審判の図」を評して、「ミケランジエロは蓋����し能���くダンテの歌ひしところを画����け
るなり」と述べている箇所である。ここで「最後の審判」図の画面はかなり詳しく描写されている。「図の下の端
なる死人の起つあたり、艤�����せる羅刹
�����の罪あるものを拉���き去るあたり」の画面は、ヴァザー
リがつとに指摘したと
おり（〔ち〕も指摘）、『神曲』「地獄篇」第三歌、地獄の三途
����の川のほとりで、渡し守カロンが裸体の亡者どもを
舟に乗せ対岸へ渡そうとする場面によっている。「地獄篇」第三歌では、「カロンは鬼のような燃えさかる目つき
で／みなを睨��んで舟の中へ集め、／ぐずぐずする者は容赦なく櫂��でひっぱた」くのだが、「最後の審判」図では、
カロンは対岸に運んだ亡者たちを舟から降ろそうと櫂を振るっているようである。
カロンの舟の右前方に、獣の耳のような異様な耳をした人物が蛇に身体を巻かせ立っている。地獄の審判者ミ
ノスである。「地獄篇」第五歌冒頭、地獄の第二の圏谷
�　�　の「入口で罪業
����を糺��し、刑を下す、ミノスが／尾を捲�　いた
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（11）
数に応じて、罪人は下へ堕�　とされる」とある。語り手アントニオが「宣告を受けたる同胞
������の早く毒蛇に巻かれた
る」と描写するのはこの構図のことと思われる（〔ち〕は「地獄篇」第三歌の光景とする。しかし、第三歌には、
蜂や虻に刺され、いまわしい虫けらに血を吸われる亡者は登場するが、蛇に巻かれる亡者は登場しない）。しかし、
「最後の審判」図で蛇に身体を巻かれている（実は、尾を巻きつけている）のはミノス自身である。この場面もダ
ンテ（「地獄篇」第五歌）によっていると、トルナイは指摘する（トルナイによれば、ミケランジェロの描く長い
蛇は「淫蕩の象徴、罪人にふりかかる悪徳」である）。
この他、「死人は墓碣
�����を揺���り上げて起���たんとす」、「地獄はその腭を
���　開いて犠牲
������を呑めり」、「悔���い恨める罪人
������の拳���
もて我����額を撃���ちつゝ
」といった地獄的情景がアントニオによって語られる。しかし、こうした部分的な対応だけ
でなく、「最後の審判」図全体が『神曲』によっているとして、ヴァザー
リは次のように述べる。
彼〔＝ミケランジェロ〕はその制作した絵にたいへんな力を注いだので、ダンテの言葉「死せる者は死せる
者のごとく、生けるものは生ける者のごとくなりき」〔訳注：ダンテ『神曲』煉獄篇第十二歌、六十七〕を立
証したほどである。ここには、地獄に落ちた者の悲惨と、祝福された者の喜びとが見られるのである。
アントニオが「ミケランジエロは蓋����し能���くダンテの歌ひしところを画����けるなり」と言うのは、このような意味
においてと考えられる。アントニオが『神曲』「地獄篇」の世界と重ね合わせて、ミケランジェロの「最後の審判」
図に「地獄めぐり」のありさまをまざまざと想起したことは確かだが、アントニオの視線は、「判官
�������たる基督」、
「使徒」、「聖母」、「精霊」、「天堂」、「天使」、「天翔
������る霊�����」等々
にも注がれている。ミケランジェロの「世の季��の審
判の図」は、『即興詩人』において、地獄的世界と天国的世界とを包み込む物語全体の縮図として機能していると
も考えられる。
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そして、最後に、物語の終わり近く、アントニオがヴェネツィアを訪れる「感動」の章で、市長
����の家に迎えら
れたアントニオが市長
����の妹ロオザ夫人のために朗読する一書として、アルフイエリ、ニコリイニ等の詩集と並び、
『神曲』の書名が登場する。これに先立ちアントニオは、「ヱネチア屈指の富人某����の家」で参会者を前に、前夜岸区
�　�
で知り合いのポツジヨとともに目撃した、暴風による舟人
������の遭難を題材に、即興詩を歌い、衆人
������ばかりかヴェネ
ツィア第一の美人と評判の市長
����の姪マリアをも深く感動させる。ヴェネツィアでもアントニオは「即興詩人」と
しての名声を博す。ダンテ、アルフイエリ（河島英昭が「イタリア文学の最も重要な詩人や作家たち」の一人と
して挙げている悲劇作家）、ニコリイニ（スグリツチという「知名の即興詩人」の名前も引き合いに出されている）
らの名は、アントニオの名声がそれらの詩人に並ぶほどにも高くなったことを表す尺度でもある。
２　『即興詩人』と『神曲』「地獄篇」
ダンテの『神曲』が『即興詩人』の物語展開と深い関わりを持つのは、「学校、えせ詩人、露肆
������」および「神曲、
吾����友なる貴公子」の章においてである。この二つの章で読者は、『神曲』の作者ダンテの生涯について、『即興詩
人』の時代におけるダンテ評価（の一端）について、そして何よりも『神曲』の内容、とりわけ「地獄篇」の概
要について学ぶことになる。
まず「学校、えせ詩人、露肆
������」の章で、「「ジエスヰタ」派の学校の生徒」となった主人公アントニオの前に、
奇妙な教師が姿を現す。「「アバテ」ハツバス、ダアダア」である。ハツバス、ダアダアはルネサンス期の詩人ペ
トラルカを崇拝し、生徒たちにペトラルカの「亜弗利加
�� � � ��と題したる、長き叙事詩の四分の一を暗誦�����」させたり、
「小抒情詩をば、尽
������く諳���んぜ」させたりする。それとは対照的に、ペトラルカより少し前のダンテおよび『神曲』
を非難し、生徒の目に触れさせようとはしない。ダンテはいわば「禁断の果」
����　であり、アントニオは『神曲』が
「地獄、浄火、天堂の三大段に分れたる」を知るのみであった。
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ハツバス、ダアダアのダンテ『神曲』の評価は、当時のダンテ『神曲』理解の一端を表しているのだろう。ハ
ツバス、ダアダアのダンテに対する非難はつねにペトラルカ賛美と対になっているのだが、おおよそ次のように
まとめられる。ペトラルカの「深邃
������なる趣味」に対し、ダンテの詩（『神曲』）は「空想」の産物であり、「世道
�����人
心」を惑わせる。ダンテの詩は「拉甸
�����」語でなく「俚言
�����」で書かれ（ペトラルカの「長篇の叙事詩亜弗利加」は
ラテン語で書かれている）、「バビロン塔」の如く、壮大ではあるが混沌・乱雑な言語の集積である。あるいは、
神の領域をも侵さんとする高慢な野心に満ちている。「真理の聖徒」ペトラルカは「法皇王侯の嗔�����を懼����れずして
預言
�����」をしたが、ダンテは「既往
�����の天子法皇を捉����へて、地獄に堕����すを、手柄
�����めかすやうなる事」にした。ペトラ
ルカは「羅馬
�����と巴里
�� ��とより、月桂冠
���������を贈らんとせしとき」、「謙遜」にも「三日の考試に応じ」、ロー
マの「「カピ
トリウム」の壇」で元老院から月桂冠を授けられた（桂冠詩人となった）が、ダンテは（それを望んだにもかか
わらず）、生涯、月桂冠を授けられることはなかった。
のちに、アントニオはダンテ『神曲』を「詩材」に、「神曲の梗概
������を摸写」しつつ「此����詩人の生涯」を歌う詩を
創作する。その詩は、一月十三日の祭の式の晴れの場で、アントニオに代わり友人のベルナルドオによって朗読
され、満場の喝采を得てベルナルドオは桂冠を授けられる。ところがハツバス、ダアダアはその詩の形式・文法
に対し、熱狂的な調子に対し、いちいち非難の評言を下す。「性霊よ、性霊よ。誰かこれのみにて詩人とならん」と
いうハツバス、ダアダアの詩観・詩人観について、〔森〕は次のように注をつけている。「〔「性霊」は〕Gefühl（ド
イツ語、感情）の訳語に用いられている。ここでは、ハッバス・ダアダアは擬古典派の立場から、感情を第一と
するロマン派の詩を攻撃している。その言葉を訳すのに鷗外は、ロマン派を中国の清時代の性霊派に置き換えた
のである（後略）」（島田謹二、〔古〕も同様の注）。のちに、アントニオがロー
マに戻ってから六年間のボルゲエ
ゼ家での「教育」に、アントニオのロマン主義的資質を矯正しようとする多くの教育者とともに、ハツバス、ダ
アダアも冷淡な批判者として登場する（「教育」の章）。
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ハツバス、ダアダアに代表される「擬古典派」の批判に逆に想像を刺激され、「これ〔＝『神曲』〕を読まんの
願�����は、我心����に溢����れ」たアントニオは、ある日、漫歩
��������の途中偶然、「ピアツツア、ナヲネ」（ナボナ広場）の露肆
������で、
主人
�
�
�が「伊太利
������第一の書����」、「世界第一の詩」と推称する「「ヂヰナ、コメヂア、ヂ、ダンテ」（ダンテが神曲）」を
入手することになる。現在のアントニオであろう語り手は、ダンテの『神曲』を入手する経緯を回想して、「嗚呼
�� ��、
これこそは我���がために、善悪二途の知識の木になりたる、禁断の果
������なれ」と述べているが、次の「神曲、吾����友な
る貴公子」の章で、アントニオのダンテ『神曲』読書が「善悪二途の知識の木」となった次第が次のように語ら
れる。われは生れかはりたる如くなりき。ダンテは実�����にわがために、新�����に発見したる亜米利加
�
�
�
�
�
�なりき。我����空想は未
だ一たびも斯���く広大に、斯く豊饒
������なる天地を望みしことなかりしなり。その岩石何ぞ峨々�� ��たる。その色彩何
ぞ奕々������たる。我は作者と共に憂へ、作者と共に楽�����み、作者と共に当時の生活を閲����し尽したり。地獄の関に刻
めりといふ銘����は、全篇を読む間、我耳に響くこと、世の末の裁判の時、鳴りわたるらん鐘の音の如くなりき。
この後、「こゝ
すぎて　うれへの市����に　こゝ
すぎて　歎�����の淵に」云々
と、『神曲』「地獄篇」第三歌冒頭の地獄の
門の銘が引用される。『即興詩人』中、『神曲』の本文がほぼそのまま引用されるのはこの箇所のみであり、以後
は、アントニオの『神曲』読書を辿るように、『神曲』の内容が簡潔に要約され、紹介される。以下、諸注釈を参
照しながら、『即興詩人』と『神曲』との対照関係を①〜⑪の十一箇所に分けて示し、考察していこう。
①地獄の関に刻めりといふ銘
����
もともとこの地獄の門の銘は『神曲』全篇中、もっとも有名な詞章の一つである。ただし、『即興詩人』では、
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第七行目以降の三行、とりわけ有名な九行目「われを過ぎんとするものは一切
����の望みを捨てよ LASCIATE OGNI
SPERANZA, VOI CH’ ENTRATE.」を欠いている。この地獄の門の銘が、鷗外訳も含めいかに日本近代の読者に
理解されたかは興味深い問題だが、ここではこれ以上立ち入らない。
②われは飇風
������に捲���き起さるゝ
沙漠
�����の砂の如き、常に重く又暗き空気を見き。
〔大〕〔森〕〔ち〕いずれも注なし。「地獄篇」第三歌二二行以下の場面を指すと考えられる。「飇風
������」は「つむじ
かぜ。大風」のこと。「誉��れもなく譏��りもなく生涯を送った連中の／哀れな亡霊」の溜息、泣声、声高
����の叫び、奇
怪な言語、苦悩の言葉、怒りの声音等々
、「そうしたものが騒然たる音を立てて／時のない闇��にぬられた大気の中
を際限
�
�
�なくまわっている。／まるでつむじ風に吸いこまれた砂のようだ。come la rena quando turbo spira.」と
いうのである。
③われは亡魂の風に向ひて叫喚
�������するとき、秋深き木葉
�����の如く墜���ちゆく亜当
�
�
�が族�����を見き。
〔大〕〔ち〕〔古〕いずれも「地獄篇」第五歌を典拠とし、〔ち〕はパオロとフランチェスカの箇所、〔古〕は「愛
欲に耽った者たちの魂」の箇所を指摘している。しかし、後半の「秋深き」云々
はあきらかに、「地獄篇」第三歌
一一二行以下の「ちょうど秋の木�　の葉�　が／一葉
���　また一葉と散って、しまいには枝から見ると／自分の脱いだもの
がすっかり地上に落ちてしまう、／それと同じようにアダムの悪い種��は一人また一人と／その岸から合図に応
じ、／鳥師に呼ばれた鳥のように、飛び降りた。Come d’autunno si levan le foglie / l’una appresso del’altra,
（…）similemente il mal seme d’Adamo / gittansi di quel lito ad una ad una,（…）」に対応している。これは
先にミケランジェロの「世の季��の審判の図」（「精進日
������、寺楽
�����」の章）で見た、三途
����の川の渡し守カロンの場面で
ある。カロンは、「神を畏��れぬ者ども」、「神の怒りにふれて死んだ者」、すなわち「アダムの悪い種��」の亡霊たち
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（14）
を舟へと追い立てる。「ぐずぐずする者は容赦なく櫂��でひっぱた」く。そこで、彼等は舟の中へ飛び降りる。それ
が秋の木の葉が散るようだというのである。
これに対し、前半、「われは亡魂の風に向ひて叫喚
�������するとき」は、たしかに、「地獄篇」中のもっとも有名な挿
話の一つ、地獄の第二の圏谷
�　�　で「地獄の颷風
�����La bufera infernal」（その他、第五歌では、tempesta、contrari venti、
quel fiato、l’aura nera、il ventoといった具合に、風の表現が多彩である）に小止
�　�　みなく流され続ける愛慾者た
ちの一組、パオロとフランチェスカの物語を指すととってもよさそうである。しかし、次に「地獄篇」第四歌を
典拠とする箇所が続くことを考えれば、ここは地獄の門から地獄の第一の圏谷
�　�　に至るまでの、②の箇所に連続し
た第三歌の世界ととるのが妥当だろう。
④而����れども言語の未だ血肉とならざりし世にありし霊魂の王たる人々
のこゝ
にあるを見るに迨��びて、我����眼は
千行
�����の涙を流しつ。（後略）。
〔大〕〔ち〕〔古〕の指摘どおり「地獄篇」第四歌（六七行以下）が典拠。ただし、『即興詩人』では「霊魂の王
たる人々
」として、「ホメロス、ソクラテエス、ブルツス、ヰルギリウス」の四人の名を挙げるが、「地獄篇」第
四歌では、ダンテはまず「叙事詩は他を抜いて鷲��のごとく天翔
���　けるが／その崇高な詩の王者が率いるすばらしい
一派」である、ホメロス、ホラティウス、オウィディウス、ルカヌスの四人と出会い、次いで、とある高貴な城
の七つの門を潜った後、「悠然とした厳か
���　な眼差
���　しの人たち」の姿を目にする。その中に、「他の誰よりも彼〔＝
智恵者たちの師アリストテレス〕の近くに立つ」二人のうちの一人ソクラテス（もう一人はプラトン）と、「タル
キヌス〔＝古代ロー
マ最後の王〕を追い払ったブルトゥス」の二人もいる（〔ち〕は「ブルツス」に「Marcus Junius
Brutus（85〜42 B. C.）」と注し、後出の、地獄の底で「「ルチフエエル」（魔王）」の口にくわえられる三人の一
人「ブルツス」と同一視しているかのごとくであるが、誤り）。そして「ヰルギリウス」は、言うまでもなく今ま
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さに導き手としてダンテとともに地獄を歩んでいる。
ウェルギリウスは、初めのホメロス以下の四人に自分も含めた「賢者たち
cotanto senno、questi savi」に、ダ
ンテを第六番目の人として加えるのだが、この一群と、のちに出会う「偉人たち
li spiriti magni」との間にはな
んらかの序列が存在するのであろう。それにもかかわらずアントニオは、この二群から四人を取り出し、彼等が「永
く楽土
�����の門����に入ること能����はずしてこゝ
に留�����」ること、すなわちキリスト降誕以前に生涯を送ったため、いかに徳
の高い善人であろうとも永遠に辺獄
�
�
�
limboに留まり、「〔天に上がる〕見込みはない」ことに、ダンテ自身がひど
く心を痛めたように、「千行
�����の涙を流し」たという。
アントニオが挙げる「ホメロス、ソクラテエス、ブルツス、ヰルギリウス」のうち、前二者は古代ギリシアの
人、後二者は古代ロー
マの人、ホメロスとウェルギリウスは（叙事）詩人、ソクラテスは哲学者、ブルー
タス（ル
キウス・ユニウス）は政治家である。もともと詩人の才能を有し、のちに即興詩人となるアントニオが、ホメロ
スとウェルギリウスに同情の涙を注ぐのは当然だろう。知者・賢人・哲学者に敬意を表するのもまた当然である
が、一方、想念の世界に生きるアントニオが政治家ブルー
タスを取り上げるのはいささか不可解である。これは
ロー
マ人としてのアントニオの自負と関連しているように思われる。
ロー
マに生まれ育ったアントニオが、ロー
マ人の自覚を強く抱く場面が「学校、えせ詩人、露肆
������」の冒頭にあ
る。「「ジエスヰタ」派の学校の生徒」となることで、アントニオの「定�����なき演劇めきたる生涯の端はこゝ
に開か
れ」たという。また、「我心の世界は漸�����く開け、漸く拡����ごりぬ」ともいう（すでに見たように、のちにアントニオ
が入手する『神曲』が、アントニオに、「新�����に発見したる亜米利加
�
�
�
�
�
�」のごとく、さらに「広大」で「豊饒
������」な空想
の世界を開示することになる）。急速に視界の開けつつあるアントニオの前に、「わが本国なる伊太利
������」が美しい
姿を現し、「我も一個の羅馬
�����人ぞとおもふ心」はアントニオに、「我都のうちには、寸尺の地として、我愛を引き、
我興を催さゞ
るものなし」という思いを抱かせる。このロー
マ人としての自負・自覚がアントニオに、「古���希臘、
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古羅馬」から現代に至る歴史・文学・哲学等を学ばせ、アントニオを即興詩人・叙事詩人に育てるのである。
⑤長く浮ぶ瀬なき罪人
������の陥����いるなる、毒泡迸
����������り、瘴烟
�������立てる、深き池沼
�����に囲まれたる大牢獄
������の裡����なること
鷗外訳の本文に即して読むならば、ホメロスなど「霊魂の王たる人々
」も「深き池沼
�����に囲まれたる大牢獄
������の裡����」
にいると読める。しかし、辺獄
�
�
�の魂たちにも「苦悶
�　��」、「溜息
����」、「悲しみ」、「憂目
���　」があるとはいえ、その「魂の
繁��く群��がる森」、「とある高貴な城の城下」、「緑さわやかな芝生
���　の原」といった、光かがやく静寂の世界は、「毒泡迸
����������
り、瘴烟
�������立てる、深き池沼
�����」とはおおよそ異質である。
鷗外の訳語「長く浮ぶ瀬なき」は、〔古〕の指摘どおり、①の地獄の門の銘に言う「浮ぶ時なき　群に社　人は
入るらめ」と類似し、一度入ると二度と出られない地獄のイメー
ジを強調している。アントニオの空想はすでに
辺獄
�
�
�から地獄のより底の方へと降下している。〔大〕はこの箇所の典拠を「地獄篇」第七歌とする。三途
����の川を渡
り、地獄の第一の圏谷
�　�　に入り下ってゆくウェルギリウスとダンテは、第四の圏谷
�　�　から第五の圏谷
�　�　に至る間に地獄
の第二の川（沼）、「ステュクスという名の沼」を渡る。第八歌で船頭プレギュアス（フレジアス）が舟を操り、
二人を対岸の「ディー
スという市��」、「罪の重い亡者たちが大軍に囲まれて住んでいる」「慰めのない市��」、「憂の
���　市��」
まで渡す。沼を渡る途中、泥だらけの男、フィリッポ・アルジェンティがダンテに害を与えようと舷に
����　手をかけ
る。ウェルギリウスはその男を沼へと突き落とす。ドラクロワの有名な「ダンテの小舟」はこの場面を描いた絵
画表現である。
もし「長く浮ぶ瀬なき」云々
が第七歌から第八歌にかけての場面によるとするなら、「深き池沼
�����」はステュクス
を、「大牢獄
������」はディー
スを指すと考えられる。ステュクスの水面下で「忿怒
���　に破れた者の魂」たちが溜息をつく
ので、水�　の面�　の至る所に泡が
���　立つ。「毒泡迸
����������り」とはこの様子を指しているのかもしれない。立ち上る蒸気が視界
を遮り、沼はひどい悪臭を放っている。これが「瘴烟
�������立てる」ということだろうか。いずれにしても、アントニ
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オはホメロスに連なる詩人として、ダンテと同様、「地獄めぐり」をしなければならない自らの宿命を予感してい
るのかもしれない。
⑥沸���きかへる膠��の海より聞ゆる苦痛の声は、我胸を衝���きたり。
以下、ウェルギリウスとダンテが地獄の底へと降ってゆく順路に即してというわけではないが、アントニオの
印象に深く刻まれた地獄の凄絶な光景が描き出されてゆく。この箇所を〔大〕は「瀝青
�
�
�の海」（地獄編第二十一歌）
とする。〔古〕も同様。「膠��」とは、「にべ　鮸膠・鰾膠」のことで、「ニベ科の魚の鰾（うきぶくろ）を原料とす
る膠（にかわ）。粘着力が強い。にべにかわ」（『大辞林』第三版。ただし、『大辞林』第三版は「〔「ねばりけ」の
意から転じて〕困難。面倒」の語義の方に⑥の用例を挙げるが、ここは文字どおりの意味にとるべき）。「沸���きか
へる膠��の海」とは、にかわのようにべとべと、ねばねばした、あるいは、糊がぐつぐつ煮えるように泡立つ泥の
沼、といった意味だろう。
一方、「瀝青
�
�
�」は、『大辞林』第三版では「れきせい【歴青・瀝青】」の見出し語で示している。「天然に産する
固体、半固体などの炭化水素類の一般的総称。普通、天然アスファルト・コー
ルター
ル・石油アスファルト・ピ
ッチなどをいう。道路舗装用材料・防水剤・防腐剤などに用いる。ピチュー
メン。チャン」とする（『広辞苑』第
六版の見出し語も「れきせい【瀝青】」）。「地獄篇」第二十一歌では、まず、「ヴェネチアの造船所では／いたんだ
船の傷口を塡�　めるために／冬　瀝青
�
�
�がぐらぐら煮えたぎる。bole l’inverno la tenace pece」と、現実の光景が示
される。それと同様に、ここ地獄の第八の圏谷
�　�　の第五の濠��（マレボルジェ）でも、「下の方に濃い瀝青
�
�
�がぐらぐら
と煮えたぎり
bolìa là giuso una pegola spessa」というわけである。⑥の箇所が「地獄篇」第二十一歌に基づく
とすると、⑦の二文目につながるはずである。しかし、「瀝青
�
�
�の海」ではとりたてて「苦痛の声」の叙述は見当た
らない（地獄では至る所、「苦痛の声」が絶えないとも考えられる）。
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⑦われは「シモニスト」の群����を見き。その浮き出���でゝ
は、鬼の持てる鋭�����き鉄搭
�
�
�にかけられて、又沈めらるゝ
を
見き。
〔ち〕は前者を「地獄篇」第十九歌、後者を「地獄篇」第二十一、二歌とする。〔大〕〔森〕〔古〕は二文とも「地
獄篇」第十九歌を指すととり、〔大〕はさらに、「原詩では岩の割れ目にさかさにはさまれて焼かれる」と、⑦と
第十九歌との異同を指摘している。「「シモニスト」の群����」（「シモンの徒」）はたしかに、「地獄篇」第十九歌、地
獄の第八の圏谷
�　�　の第三の濠��（マレボルジェ）で、聖職売買の罪ゆえに罰せられている。濠の底は、「一面に鉛色の
石でそのいたるところに／一様に円い穴が幾つも幾つもうがたれて」いる。その穴の中に聖職売買の徒は逆立ち
の状態で入れられ、穴から突き出た足裏は炎で燃えている。しかし、彼等が穴から浮かび出て、鬼によってまた
穴の中に押し戻されるというわけではない。その穴の一つで、「同罪の仲間よりも余計に暴れ、身悶
�　��えしてい」る
者がいる。かつての法王ニッコロ三世である。この穴にいずれ法王ボニファチオ八世が、さらにのちには、法王
庁をアヴィニョンに移す法王クレメンテ五世が順次引きずりこまれるという。前の者はそれに応じて、さらに下
へと岩の裂け目に押し込められる
「その浮き出���でゝ
は」云々
は、〔ち〕の指摘通り、「地獄篇」第二十一歌の「瀝青
�
�
�の海」、地獄の第八の圏谷
�　�　の第
五の濠��（マレボルジェ）の光景と取るのが妥当だろう。ここでは汚職収賄の徒がぐらぐらと煮えたぎる濃い瀝青
�
�
�
の中に漬けられている。瀝青
�
�
�に抛りこまれ沈んだ罪人が、頭から先に浮かびあがる。すると鬼どもは、「百余の鉤
����
を男の頭に引っ掛け」、沈めようとする（「百余の鉤����」は寿岳文章訳ではまさしく「百余の熊手」。原文は
più di cento
raffi）。ダンテは、この光景を非常に卓抜な比喩を用いて表現している。「肉が浮かびあがらないように料理長は見
習いに命じて／鉤でもって肉を大鍋
����の中へ漬けさせるが、／その様もこの様もまったく同じだった」。
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⑧我囈語
������の間には、屢々������「パペ、サタン、アレツプ、サタン、パペ」といふ詞聞
���　えぬ。
〔大〕〔森〕〔ち〕〔古〕いずれも、「パペ、サタン」云々
は、「地獄篇」第七歌に登場するプルー
トンの罵りの声
で、意味不明とする。地獄の第三の圏谷
�　�　でケルベロスという、「三つの喉��から犬に似た鳴き声をたてる」「獰猛
����奇
怪な獣」
����　をやり過ごしたウェルギリウスとダンテが、第四の圏谷
�　�　への降り口で出会うのが、地獄の下層界の神プ
ルー
トン（プルー
ト）である。中世にはギリシア神話の地下神プルー
トンと財宝の神プルー
トとが混同されてい
たというが、プルー
トンはそれゆえ、貪欲と浪費の罪を犯した者たちが落とされる第四の圏谷
�　�　を守っている。こ
こでもウェルギリウスの叱咤で二人は難なく通過し、第四の圏谷
�　�　へ降りてゆく。その圏谷
�　�　の陰惨な様子をダンテ
は次のように語る。「ああ、神の正義よ！　私がここで見たような／前代未聞の罰や責苦を誰がこれほど集め得よ
うか？／なぜ人間の罪は人間をかくも破滅させるのか？」と。アントニオは夢の中で、自らプルー
トンの「しゃ
がれ声」を耳にして陰惨な第四の圏谷
�　�　へと降りてゆく様を思い描きながら、人間の罪深さに恐れおののいていた
のかもしれない。
⑨ダンテが地獄にて負心
�　��の人の被�　るといふ鍍金
�
�
�したる鉛�����の上衣の如くなりき。
アントニオは夜ごとに『神曲』を隠れ読み、『神曲』の世界に没頭する。夜の夢にまで悪鬼が登場し、責め苛む
かのごとくである。日中の学校生活でもその気分は重苦しく持続する。その自分の体験を語るためにアントニオ
は、再び『神曲』の世界に立ち戻り、『神曲』の表現法を参照、引用しているのである。「負心」とは「恩義に背
くこと」（『大漢和辞典』修訂第二版は「晋書、劉弘伝」を典拠に挙げ、『大辞林』第三版は『即興詩人』の別の箇
所を用例に挙げる）。〔大〕〔ち〕〔古〕いずれも、「地獄篇」第二十三歌の偽善者の衣を指すとする。
⑩かの人を螫���しては焰�����に入り、一����たびは烟�����となれど、又「フヨニツクス」（自ら焚���けて後、再�����び灰より生����るゝ
怪鳥
�����）
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の如く生れ出���でゝ
、毒を吐き人を傷��るといふ蛇の刺��をば、われ自ら我膚�����の上に受くと覚えき。
「フヨニツクス」に関して、〔大〕は「地獄篇」第二十四歌を典拠とし、「ただし、よみがえるのは蛇ではなくて
人間」と注している。〔古〕もほぼ同様。たしかに、第二十四歌では、悪の世界の表象として馴染みの蛇が地獄の
第八の圏谷
�　�　の第七の濠��（マレボルジェ）に群なして罪人にからみ、咬みついている。ウェルギリウスとダンテの
目の前で罪人ヴァンニ・フッチが燃えあがり、灰となり地面に崩れ落ちるが、また原��の姿に復する。その様が、
「五百年目が近づくと、／死んでまた生まれ変わるという」「不死鳥
������」にたとえられている。しかし、それは永遠
の生命ではなく、逆に地獄の永劫の呵責を表しているのである。蛇は次の第二十五歌でも瀆神の罪を犯したヴァ
ンニ・フッチにからみつくが、半人半馬
�
�
�
�
�
�カクスの腰には無数の蛇がとぐろを巻いている。
さらに、六��またの大蛇
�
�
�に巻きつかれ、まじりあって「人とも蛇とも何ともつかぬ」「異形
����の姿」に化してしまう
男（アニェー
ル）や、小蛇
�　��に躍りかかられ、蛇と肉体
����を交換してしまう男（ブオー
ゾ）も描かれる。蛇性と変身
についてのこのあたりの叙述は、ルカヌスやオウィディウスの変身譚との関連があり興味深いが、これ以上立ち
入らない。
⑪地獄に火焰
������の海、瘴霧
������の沼あるは、汝が早くより知るところならん。されど地獄には又深き底まで凍����りたる
海あり。その中に閉ぢられたる亡者も亦少からず。（後略）
この箇所は、眠りながらうわごとで悪魔の事を語るほどにも、秘密の『神曲』読書により、地獄のイメー
ジに
とらわれるようになったアントニオに、ベルナルドオが『神曲』に描かれる地獄の最深部の様子を語る場面であ
る。「〔地獄の〕深き底」について〔古〕は、「地獄の最下層、第九圏の様相」とし、典拠として第三十三︱三十四
歌を指摘する。氷に閉ざされた「「ルチフエエル」（魔王）」が口に「ブルツス、カツシウス、ユダス、イスカリオ
ツト」という三人の大悪人をくわえている描写について、〔ち〕に具体的な箇所の指摘はないが、言うまでもなく「地
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獄篇」の最後、第三十四歌が典拠である（〔大〕は第二十四歌と誤記）。ベルナルドオはアントニオを問い詰め、
『神曲』読書を告白させるが、ベルナルドオ自身もまた、ハツバス、ダアダアが『神曲』を罵倒することに反発し、
禁を犯して『神曲』を入手、三遍目の通読中だという。
自らの『神曲』入手の経緯について、ベルナルドオは語っていないが、所持の『神曲』の版については、「神曲
の大����いなる二巻
������には、我ほとく厭��みしが」（〔大〕では「厚い本が二さつもあるんでおそれをなしたが」）とある。
今日、『神曲』は一巻本か、「地獄篇」・「煉獄篇」・「天国篇」それぞれを分冊にした三巻本である。「二巻
������」とはど
のような形態、あるいは版であったのだろうか。この場面にすぐ続けて、「禁断の果」
����　『神曲』を仲立ちにアント
ニオとベルナルドオが親友になること、アントニオが『神曲』に深く感化され、購入した『神曲』巻頭のダンテ
伝をもとに、初めての詩「ダンテと其����神曲」を創作することが語られる。
鷗外訳『即興詩人』のこれらの叙述から、当時の読者は、ダンテおよび『神曲』「地獄篇」の概要・輪郭を思い
描き、大いに興味をそそられたに違いない。ここにはまだ「煉獄篇」・「天国篇」をかいま見させる叙述はほとん
どないが、読者は、アントニオが「地獄めぐり」の旅を続けながら、即興詩人に成長してゆく過程をともに歩む
ことになる。この「地獄めぐり」の問題および、叙事詩の伝統と「即興詩人」との関連性の問題については改め
て考察したい。
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第二章　森鷗外訳『即興詩人』のロー
マ︱バロック的都市空間と日本人︱
一　バルベリー
ニ広場と日本人
１　ダン・ブラウン『天使と悪魔』に描かれたバルベリー
ニ広場
世界的なベストセラー
となり、映画化もされた『ダ・ヴィンチ・コー
ド���』はアメリカの作家ダン・ブラウン
Dan
Brown（一九六四︱）の推理小説である。宗教象徴学を専門とするハー
ヴァー
ド大学教授ロバー
ト・ラングドン
がレオナルド・ダ・ヴィンチの絵画に関連する殺人事件の謎解きをする。そのラングドン教授シリー
ズの第一作
目が『天使と悪魔���』である。舞台はスイスのセルン（欧州原子核研究機構）からヴァチカン市国、そしてロー
マ
市内へと移り、法皇死去にともなう選挙（コンクラー
ベ）に際し、次々
と引き起こされる枢機卿殺人事件の手掛
かりを求めて、ラングドン教授はイタリア人女性の海洋生物学者ヴィットリア・ヴェトラとともに探索すること
になる。サンタ・マリア・デル・ポポロ教会での第一の枢機卿殺人、サン・ピエトロ広場での第二の枢機卿殺人
に続き、第三の殺人がサンタ・マリア・デッラ・ヴィットリア教会でなされることを予測し、二人はスイス衛兵
隊長オリヴェッティと現場に向かう。その途中、バルベリー
ニ広場を通過する。
第三の道しるべの場所を思いついたとき、ラングドンは教会の所在地に遠い記憶が呼び覚まされる気がし
ていた。バルベリー
ニ広場。どことなく聞き覚えのある名前だが、理由がわからなかった。いま、ようやく
思い出した。その広場は、物議を醸した地下鉄の駅があるところだ。二十年前、地下鉄の終着駅建設をめぐ
り、バルベリー
ニ広場の地下を掘ると広場中央の何トンもあるオベリスクが倒れるのではないかと懸念した
美術史家たちが問題にしたのである。都市計画者たちはオベリスクを取り払って、かわりに〈トリトー
ネ〉と
呼ばれる小さな噴水を置いた。
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ヴァチカンから出発するラングドン教授たちの探索の道しるべとなるのは、天文学者ガリレオから始まり、オ
ベリスク（方尖塔）とベルニー
ニ
Giovanni Lorenzo Bernini（一五九八︱一六八〇）の彫刻・建築である。現在
ロー
マに十三、四本あるというオベリスクの一本が、このバルベリー
ニ広場にあったという歴史的事実はないだ
ろう（この小説では、ポポロ広場、ナヴォー
ナ広場、サン・ピエトロ広場のオベリスクが登場する。パンテオン
も舞台として描かれるが、なぜかパンテオン前＝ロトンダ広場のオベリスクは登場しない）。また、小説の場面に
描かれているように、この広場の中心には「〈トリトー
ネ〉と呼ばれる小さな噴水」が置かれているが、これは言
うまでもなく、地下鉄Ａ線のバルベリー
ニ駅建設の際に据えられたのではなく（地下鉄Ａ線の開通は一九八〇年）、
初めからここに作られたのである。
小説中では、この後、二人は広場を見張る。女主人公の名前がそこから取られたと思われるサンタ・マリア・
デッラ・ヴィットリア教会については、次のように描写されている。「教会はやや離れた前方にあり、広場を隔て
たいくつかの建物の上に、靄��のかかった大円蓋
����が姿を見せている」。サンタ・マリア・デッラ・ヴィットリア教会
は、バルベリー
ニ広場からバルベリー
ニ通りのかなり急な坂を右手に上りきり、九月二十日通りと出会う交差点
の角に位置している。さほど大きな教会ではないが、その教会内のコルナー
ロ礼拝堂祭壇上に飾られているベル
ニー
ニ作の彫像「聖テレー
ザの法悦」が導きの糸であるというわけである。しかし、バルベリー
ニ広場のトリト
ネーの噴水がそもそもベルニー
ニによって作られたということは、宗教象徴学を専門とするアメリカの大学教授
の意識には上っていないようであり、バルベリー
ニ広場にしても、「どことなく聞き覚えのある名前」という程度
の場所としてしか認識されていない。しかし、文化の異なる近代の日本人にとってはそうではない。
２　森鷗外訳『即興詩人』とバルベリー
ニ広場
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イタリア文学者の河島英昭は、『ロー
マ散策』（岩波書店、岩波新書、平成一二・一一）において、その一章を「即
興詩人の広場」としてバルベリー
ニ広場に当て、まず以下のとおり森鷗外訳『即興詩人』の冒頭部を引用する���。
羅馬
�����に往���きしことある人はピアツツア、バルベリイニを知りたるべし。こは貝殻持てるトリイトンの神の像
�����
に造り做���したる、美しき噴井
����ある、大�����なる広こうぢの名なり。貝殻よりは水湧���き出でゝ
その高さ数尺に及べ
り。羅馬に往きしことなき人もかの広こうぢのさまをば銅板画にて見つることあらむ。かゝ
る画���にはヰア、フ
エリチエの角����なる家の見えぬこそ恨�����なれ。わがいふ家の石垣よりのぞきたる三条
�����の樋����の口は水を吐きて石盤
に入らしむ。この家はわがためには尋常
����ならぬおもしろ味あり。そをいかにといふにわれはこの家にて生れ
ぬ。（後略）
そして、前章で見たように、「明治、大正、昭和の三代にわたって、イタリアとロー
マの風物を最も強く日本人
の心に印象づけたのは、まちがいなく鷗外の『即興詩人』であった」と述べている。また、島田謹二は、鷗外訳
『即興詩人』が文学的影響を与えた人々
を詳細に列挙していた���。佐藤春夫が、「欧洲留学の人士で心ある者は今も
この訳書を抱いて書中の土地を歩く事を好むと聞いてゐる」と伝えていることも���、前章で見たとおりである。そ
の点でも、鷗外訳『即興詩人』に描かれるロー
マやイタリア半島の土地や名所旧跡、とりわけ、その冒頭に描か
れるバルベリー
ニ広場は、近代日本人にとって特別な場所だったのである。ロー
マ巡礼の出発点と言ってもよい
かもしれない。
しかし、鷗外訳『即興詩人』冒頭の「ピアツツア、バルベリイニ」の情景がかつて多くの読者の心を引きつけ
たのは間違いないにしても、数多くの読者への鷗外訳『即興詩人』の影響は、深さにおいても、形においてもさ
まざまであっただろう。また、感銘を受けた場面は、ロー
マに限らず、ナポリであったり、ヴェネツィアであっ
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たりしたことだろう。佐藤春夫が言うように、実際に、鷗外訳『即興詩人』を手に作品の舞台を歩いた者たちも
いるが、日本にいながら、机上から遙か遠くのヨー
ロッパの都市へと思いを馳せるという形で影響を受けた者た
ちも数多くいただろう。その影響はきわめて多様であるにしても、鷗外訳『即興詩人』は、かつての日本人がロ
マーやイタリアのイメー
ジを形成することに与かって大きな力があったと言える。
一方、当然ながら、ロー
マやイタリアを訪れる日本人のすべてが鷗外訳『即興詩人』の影響の下にあったわけ
ではない。水谷昭夫は小論「ロー
マ」（『国文学』昭和五五・六）で、日本近代文学に描かれたロー
マの具体例と
して以下のものを取り上げている。阿部次郎「羅馬日記の一節」、高村光太郎、辻邦生『背教者ユリアヌス』、井
上靖「ロー
マの宿」、安倍能成「即興詩人とロー
マ」、有島武郎「旅する心」、土井晩翠「東海遊子吟」、斎藤茂吉。
その他、映画のヴィットリオ・デ・シー
カ「自転車泥棒」、「ロー
マの休日」、ポー
ランドの作家シェンキェヴィッ
チの歴史長篇小説『クオ・ヴァディス』の邦訳（その関連で、正宗白鳥の「何処へ」）にも言及している。用例が
少ないので、これらロー
マを訪れる日本人を類型化するのは困難だが、井上靖など戦後ロー
マを訪れる新しい世
代が、鷗外訳『即興詩人』の影響圏外でロー
マの都市空間を体験しているとの水谷の指摘は興味深い視点を含ん
でいる。
西洋美術史が専門の末永航は『イタリア、旅する心　大正教養世代がみた都市と美術』（青弓社、平成一七・三）
で、明治三十年代前半から昭和十年代まで、とくに大正期を中心に、イタリア各地を訪れた日本の知識人たちの
足跡を丹念に辿っている。取り上げられているのは、次の人物たちである。姉崎正治、山田寅之助、澤木四方吉、
團伊能、矢代幸雄、板垣鷹穂、有島生馬、有島武郎、郡虎彦、三島章道、武者小路実篤、志賀直哉、柳宗悦、長
与善郎、阿部次郎、小宮豊隆、安倍能成、和辻哲郎、岩下壮一、田中耕太郎、大澤章、柳澤健、佐野勝成。多く
は留学生だが、今日のように観光で訪れた者もいる。本書は、これらの人たちが残した膨大な紀行文や随筆など
を収集・読み解き、足跡を歴史的に復元している。
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記録された訪問地は、ロー
マ、フィレンツェ、ナポリなどであり、意外にヴェネツィアやミラノの記述は少な
い。また、聖フランチェスコにゆかりのアッシジが明治末から大正期にかけて次第に注目されるようになり、日
本人にとっても特別な観光地となってゆく様を紹介しているが、今後の調査・考察に価する興味深い現象である。
本書は埋もれた貴重な文献を数多く紹介していて、日伊文化交流史としても、日本人のヨー
ロッパ旅行史・美術
鑑賞史としても、多岐にわたり示唆的な発言に富んでいる。多くの事例を通覧して末永は、当時イタリアを訪れ
る知識人たちの関心として、ダンテ、ダヌンツィオ、聖フランチェスコとともに、『即興詩人』をその共通項に挙
げている（二三九頁、三二三頁）。しかし、残念ながら、本書には（都市）空間体験という観点からの分析はほと
んど見られない。３　鷗外訳『即興詩人』と現代の読者
鷗外訳『即興詩人』は現代の読者にとって、ガイドブックの役割を果たしうるのであろうか。この問題は、二
つの点から考えられる。旅行案内としての情報の有効性と、鷗外訳『即興詩人』の文体の二点である。この二点
については、前章ですでに考察したが、本章では文学作品の物語世界と都市空間との関係性の観点から考えてみ
たい。
『即興詩人』は原作者アンデルセンの一八三三年から翌年にかけての第一次イタリア旅行の体験をもとに書かれ
ている。ロー
マに限って言っても、描かれた都市空間は今日では大きく変わってしまっている。『即興詩人』は、
ガイドブックに求められる最新の情報という必要条件を満たしていない。それにもかかわらず、先に見たように、
河島英昭は、現代の旅行者に、『即興詩人』読書を推奨するという。このことは、後述するように、ロー
マの都市
空間の持つ歴史性とも関わっている。
もう一点、鷗外訳『即興詩人』の文体の問題だが、先の河島は、一方で、「国文学専攻のような人びとは別にし
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て、平成の現代では、この「名訳」の文章も気軽には読めなくなっているのではないか」（一三三頁）と言い、一
方で、まず岩波文庫版の大畑末吉訳で『即興詩人』を読むことを薦めているのである。また、末永航も、「漢文を
読まなくなったその後の世代からは、この訳文はまったく理解不能となる」（二三〇頁）と、世代の問題と関わら
せて鷗外訳『即興詩人』読書の問題を捉えている。末永の言に従えば、鷗外訳『即興詩人』を熱狂的に受け入れ
た漢文を読む世代は、鷗外訳『即興詩人』をガイドブックとして活用し得たが、「漢文を読まなくなったその後の
世代」は、そもそも鷗外訳『即興詩人』を読まないので、鷗外訳『即興詩人』のガイドブックとしての役割は終
わったということになるだろう。
さらに末永は、「イタリアの即興詩人アントニオと薄幸の歌劇女優アヌンチアタのむやみに劇的な恋愛譚に熱中
する人が今いるとは思えない」（二三〇頁）と、物語の現代的意義にも懐疑的である。たしかに、「むやみに劇的
な恋愛譚」は、明治後半から大正にかけての日本近代文学の青春期だったからこそ青年の心を打ったという事情
はあるだろう。しかし、興味深いことに、現代でも鷗外訳『即興詩人』を手に、ロー
マやイタリア各地を訪れる
事例や、ロー
マの都市空間を鷗外訳『即興詩人』と関連づけて語ろうとする事例が存在する。河島英昭の『ロー
マ散策』もそのような一書だが、前章で取り上げた森まゆみの著書も含め、以下にその事例をいくつか紹介しよ
う���。①安野光雅『繪本　即興詩人』（講談社、平成一四・一一）
②安野光雅『口語訳　即興詩人』（山川出版社、平成二二・一一）
③森まゆみ『「即興詩人」のイタリア』（講談社、平成一五・六、のちに、筑摩書房、ちくま文庫、平成二三・
五、として刊行）
④高階秀爾『バロックの光と闇』（小学館、平成一三・一二）。
①は、鷗外と同じく島根県の津和野出身の画家安野光雅の画文集である。安野は二十歳代半ばに鷗外訳『即興
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詩人』を手にし、文体の難しさに挫折したが、のちに読了する。その美しく心地よい文体のリズムに目覚め、「聖
典を読むような歓びにひた」（四頁）りつつ鷗外訳『即興詩人』を読んだ経験から、「どうしても鷗外の『即興詩
人』を人にすすめたい」（二頁）という。その後、ロー
マやイタリア各地の『即興詩人』に出てくる土地を、「聖
地を巡礼して歩くように」（四頁）、長い年月をかけて踏破し描いたのが本書の絵である。もちろん、冒頭にバル
ベリー
ニ広場が取り上げられている。「羅馬
�
�
�に往�　きしことある人はピアツツア、バルベリイニを知りたるべし」と
いう鷗外訳『即興詩人』開巻の一文に対し、安野は「天から聞こえてくるかと思える、書き出しの一行を思うた
びに、わたしは今でも、胸がきゅー
んとなってしまう」（四頁）と、率直に感想を述べている。
②は、①の安野による鷗外訳『即興詩人』の口語訳である。
③は、安野の誘いで森まゆみが四回イタリアを訪れ、『即興詩人』の跡を辿って回った紀行文である（平成十五
年度第十二回ＪＴＢ紀行文学大賞を受賞）。森まゆみは『即興詩人』を、「波乱万丈の物語で、偶然の出会いと附
合があまりにも多い」（二九七頁）、「あまりに奇遇が多すぎ、主人公の上昇志向と功名心は強すぎる」（二九八頁）、
そのため構成に多くの問題を抱える物語であると評する。それにもかかわらず、森まゆみはかつての日本人たち
と同様、鷗外の訳文を愛読し、イタリアを訪れたのである。森まゆみ自身のロー
マ体験、イタリア体験に鷗外訳『即
興詩人』の物語世界は密接に関わっている。
④は、西洋近代美術史の権威によるバロック芸術論である。現代的文脈において、芸術の諸分野の根底にバロ
ック原理が存在し、働いていることを捉えようとする高階の視点は、示唆的である。高階はバロックの動的空間
意識をロー
マの都市空間に見出し、その演劇的・祝祭的空間を仕立て上げる装置として広場と噴水に注目してい
る。高階もまた鷗外訳『即興詩人』冒頭部のバルベリー
ニ広場の場面を引用して、アンデルセンが「この長編小
説を、まずピアッツァ（広場）と噴水の描写から説き起こしていることは、さすがにこの町の性格をよく見抜い
ていたといってよいであろう」（二〇九頁）と述べる。また「トリトー
ネの泉」についても、「真っ直ぐに上がっ
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た清冽な水が風に吹かれて水滴をきらめかせながら降りて来る様子は、まさしくバロックの真髄と言ってもよい
であろう」（一三四頁）と評している。ロー
マの都市空間体験における広場と噴水という場の問題については、の
ちに見ることにしよう。
二　都市空間体験の「前��＝テクスト」としての物語・ガイドブック・映像
１　ガイドブックの問題性
鷗外訳『即興詩人』の影響と、ロー
マを舞台とする文学的表現との交点に、鷗外訳『即興詩人』を片手に都市
ロー
マを歩き回る日本人の姿が浮かび上がってくる。情報の入手に困難を伴う時代にロー
マを訪れる日本人にと
って、鷗外訳『即興詩人』はガイドブックの役割を果たした。今日では、旅行者の知りたい情報に応じて、各種
専門のガイドブックが編集・出版されている。また、インター
ネット上でも最新の有益な情報を簡単に得ること
ができる。
ガイドブックやガイドブック的情報は、その土地を訪れる旅行者に、交通手段や宿泊施設、当地での食事や買
い物、美術館・博物館等の利用について等々
、さまざまの必要な情報を与えるだけでなく、その旅行者の空間体
験そのものに型を与える。多かれ少なかれ、旅行者はガイドブックやガイドブック的情報に導かれてその土地で
体を動かし、ものを見るのである。しかし、経験の相では、その土地と、そこを訪れる自分との関係性に対する
何らかの価値づけ・意味づけが求められる。それが実感されるとき、その土地は、旅行者にとって思い出深い土
地となるのである。先に、前章で、「ガイドブックとは何か」という問いに対して、以下のように述べた。
「ガイドブック」が旅行地の最新、詳細かつ客観的な歴史的・地理的情報を与えるだけでなく、旅行者を旅行
地に結び付ける何らかの個人的・主観的な動機付けを有効になしえるとき初めて、旅行者は旅行・観光の意
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欲を喚起される。事実であろうと虚構であろうと、先行のある人物の旅行体験の記録や物語は、後代の旅行
者に対し旅行地を特別な土地・空間として意味づけし、旅行者のお手本として機能する力を持ちえる。逆に
言えば、土地・空間の持つ何かある力（土地の精霊、ゲニウス・ロキ
genius lociと呼んでもよいもの）は、
物語化されることによって実体化・可視化され、確かで魅力的な感触で人を引きつけることができるように
なる。
旅行体験に基づき、その場でであれ、のちにであれ、その旅行について語られたり、思い出されたりすること、
体験に対する何らかの反応を、かりに「テクスト」と呼ぶことにしよう���。その「テクスト」に先行し、旅行体験
に何らかの働きかけをし、旅行者の反応を生み出したであろう物語なり、談話なり、空間的イメー
ジなりといっ
た「テクスト」が存在するとしよう。これは、「前��＝テクスト」と呼ぶことができる。そして、その先行する「テ
クスト」に基づき体験し、生み出された「テクスト」は、「後＝
���　テクスト」と呼ぶことができる。ガイドブックと
は、「後＝
���　テクスト」を生み出す「前��＝テクスト」なのである。ガイドブックの機能は、読者に必要な情報を与え
るという実用的次元だけでなく、読者の想像力という非実用的次元、虚構的次元においても働いていると考える
ことができる。
今日の日本で出版される一般的なロー
マやイタリアについてのガイドブックは、宿泊施設や飲食、買い物（服
飾品等）の情報が充実している。これは消費の物語と関連しているだろう。また、ロー
マに対するイメー
ジは、
身の回りのさまざまな情報源から形成することができるが、その中でもとくに影響力が大きいのは映像表現であ
る。映画評論家・映画監督の田中千世子の『イタリア・都市の歩き方』（講談社、講談社現代新書、平成九・三）、
イタリア建築史の研究者長尾重武の『ロー
マ︱イメー
ジの中の「永遠の都」』（筑摩書房、ちくま新書、平成九・
一二）は、イタリアやロー
マの都市空間が映画にいかに表現されているかを読み解いている。その観点は、映像
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という「前��＝テクスト」がどのように、またいかに深く「後＝
���　テクスト」に働きかけるかという問題を考える手
がかりにもなる。２　ガイドブックに見るバルベリー
ニ広場
先に紹介した末永航『イタリア、旅する心』は、かつての日本人のイタリア旅行の記録を辿りながら、「おそら
く全員がドイツ語か英語の詳細なガイド・ブック、赤い小さな辞書のようなベー
デカー
をかばんに入れていたは
ずで、日本人でも観光の基礎となる情報はヨー
ロッパ人の旅行者と同じ程度のものをもっていたことになる」（三
二二︱三二三頁）と指摘している。たしかに、戦前、イタリアを訪れた人たちの旅行記に目を通してみると、ガ
イドブックとしてベー
デカー
がよく利用されていたことがわかる。そうだとすると、今日以上に欧米社会との生
活習慣等の落差が大きかったと思われる当時の日本人が、欧米人と同一の情報を利用できたということは、空間
体験の質の点でも、非常に大きな意味があると思われる。
ベー
デカー
はもともとドイツの出版社ベー
デカー
から出版された世界各地の小型旅行案内書だが、英語版も出
版されていた。新潟大学附属図書館には、イタリアについての英語版ベー
デカー
は、以下の四種類が所蔵されて
いる���。⑤Italy I. Northern Italy, including Leghorn, Florence, Ravenna, and Routes through France, Switzerland,
and Austria, 14th ed., Leipzig, Karl Baedeker, 1913.
⑥Italy II. Central Italy and Rome, 15th ed., Leipzig, Karl Baedeker, 1909.
⑦Italy III. Southern Italy and Sicily, with Excursions to Malta, Sardinia, Tunis, and Corfu, 6th ed., Leipzig,
Karl Baedeker, 1912.
⑧Italy from the Alps to Naples, 2nd ed., Leipzig, Karl Baedeker, 1909.
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末永も言及していることだが、大正期から昭和期にかけてイタリアを旅する日本人たちは、フランスなどに滞
在中に、観光で何週間かイタリアを訪れることが多かったようである。彼等がフランスから南下、イタリアに入
り、ヴェネツィアへ向かったり、フィレンツェやロー
マ、ナポリを訪れるという順路を辿るとしたら、イタリア
各地を一冊で網羅する⑧の版を利用するのが普通かもしれない。しかし、ここでは、より詳しいロー
マ案内であ
る⑥でロー
マに関する観光情報を見てみることにしよう（以下、本章でのロー
マの地名は、一般的な呼び名に従
うが、一部、河島英昭『ロー
マ散策』の表記による）。
ベー
デカー
には、さまざまな縮尺の地図とともに、非常に詳しい宿泊関係の情報と観光地の情報とが掲載され
ている。ロー
マ市内の観光地は、大きく以下のⅠからⅣの地区に区分されている。
Ⅰ、丘から北と西へ：ピンチョ、クイリナー
レ、ヴィミナー
レ、エスクィリー
ノ（下位区分は後述）
Ⅱ、テー
ヴェレ上のロー
マ（左岸）＝コルソ通り、コロンナ広場、ナヴォナ広場、ヴィットリオ・エマヌエー
レ
大通り等、旧市内
Ⅲ、南地区（古ロー
マ）＝フォー
ロ・ロマー
ノ、コロッセオ、パラティー
ノの丘、アヴェンティー
ノの丘等、古
代ロー
マの遺跡群
Ⅳ、右岸上の中心地区＝サンタンジェロ橋、サンタンジェロ城、サン・ピエトロ寺院等、ヴァチカン市国とトラ
ステヴェレ
バルベリー
ニ広場はⅠ・ｂに区分されている。ここでⅠの構成を示しておこう。
ａ、ポポロ広場、ピンチョの丘、スペイン広場／ｂ、システィー
ナ通り、ルドヴィシ地区、クァトロ・フォン
ター
ネ、九月二十日通り／ｃ、テルメ広場（現在の共和国広場）、ナツィオナー
レ通り、クイリナー
レ／ｄ、ナツ
ィオナー
レ通りからサンタ・マリア・マッジョー
レ教会へ、サン・ロレンツォ・フオー
リ・レ・ムー
ラ、あるい
はマッジョー
レ門／ｅ、サンタ・マリア・マッジョー
レ教会からフォー
ロ・ロマー
ノへ／ｆ、ヴィラ・ボルゲー
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ゼ、ヴィラ・パー
パ・ジュー
リオ
当時、鉄道でフランス方面からロー
マに旅をするとすれば、今日と同様、テルミニ駅がロー
マの玄関口となる
はずであるが、鉄道以前の旅でそうであったように、ロー
マの北の門であるポポロ門を玄関口とする伝統的な感
覚がベー
デカー
には引き継がれているのかもしれない。
ここでバルベリー
ニ広場は、ポポロ広場の東側の丘陵であるピンチョの丘からサンタ・マリア・マッジョー
レ
教会へと至る通りと、それに直角に交わるクイリナー
レの丘筋のクイリナー
レ通り、九月二十日通りとの位置関
係から説明される。システィー
ナ通りはバルベリー
ニ広場からスペイン階段上のトリニタ・デイ・モンティ教会
に上ってゆく通りである。その逆の方向に上ってゆくのが、クァトロ・フォンター
ネ通りである。この通りはク
イリナー
レ丘を越え、デプレー
ティス通りになり下って行き、エスクィリー
ノ丘でサンタ・マリア・マッジョー
レ教会に突き当たる。ベー
デカー
の説明は、この地理に即している。
一方、バルベリー
ニ広場はヴェー
ネト通りの入口にも当たり、ヴェー
ネト通りは湾曲してピンチャー
ナ門に至
る。ベー
デカー
はこの地区に居住した人物たち（あるいはその家）として、カー
サ・ズッカリ（Casa Zuccari）、
トルヴァルセン（Thorvaldsen）、アンジェリカ・カウフマン（Angelica Kauffmann）、ゴー
ゴリ（一八三八︱四
二年に居住）を挙げ、主要な建物や通り（地名）として、ピンチャー
ナ門通り、ヴィラ・マルタ、トリトー
ネ通
り、バルベリー
ニ広場、バルベリー
ニ宮、ヴェー
ネト通り、ヴィラ・ルドヴィシ、マルゲリー
タ宮（ボンコンパ
ニー・ピオンビー
ノ宮＝現在アメリカ大使館）、サッルスト庭園、カシー
ノ・デッラ・アウロー
ラ（Casino del-
l’Aurora）、ピンチャー
ナ門等を紹介している。
これらのうちで、推奨の場所（太字かつ星印が付されている）は、トリトー
ネの噴水とバルベリー
ニ宮であり、
それに次ぐのが（太字のみ）、サンタ・マリア・デッラ（インマコラー
タ）・コンチェツィオー
ネ教会、サン・イ
ジドー
ロ教会である。以下に、トリトー
ネの噴水の箇所とサンタ・マリア・デッラ・コンチェツィオー
ネ教会の
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箇所を訳出してみよう。
システィー
ナ通りの端で右手の方にトリトー
ネ通りが分岐する。左手に坂の方に向かってバルベリー
ニ広
場が上りになっている。その主要な装飾はベルニー
ニ作のトリトー
ネの噴水である。トリトー
ネはほら貝を
吹き鳴らしている。南の方にバルベリー
ニ宮の別館がある。
バルベリー
ニ広場の左手にカップッチー
ニ広場があり、そこに一六二四年にバルベリー
ニ枢機卿によって
建てられたサンタ・マリア・デッラ・コンチェツィオー
ネ教会、またの名をカップッチー
ニ（カプチン修道
会）教会が位置している。扉を越え、中に入ると、フランチェスコ・ベレッタの手になるジョットの「ナヴ
ィチェッラ」（小舟、三六五頁＝ヴァチカン）の複製がある。右手の第一礼拝堂にはグイー
ド・レー
ニの「聖
ミカエル」があり、第三礼拝堂にはドメニキー
ノによるフレスコ画が残っている。内陣に向かう段の正面の
石の下方に教会の創立者が埋葬されている（「hic jacet pulvis cinis et nihil」ここに横たわるのは、埃、灰、
そして無である）。
教会の下に四つの地下納骨所があり（修道士の一人によって見せてもらえる。チップが必要）、およそ四千
人もの亡くなったカプチン修道会士の骨でぞっとするような装飾が施されている。いずれの納骨所にもエル
サレムの土で作られた霊廟がある。新たに埋葬される者があると、もっとも長い、保存状態のよい骨が定め
られた適切な仕方で利用された。地下納骨所は十一月二日（万霊節）、アベマリアの祈りののちに燈火で飾ら
れる。（一八六頁）
この、フランシスコ修道会から別れたというカプチン修道会の教会は、俗に「骸骨寺」と呼ばれ、『即興詩人』
冒頭の章「わが最初の境界」で、ピアツツア、バルベリイニにすぐ続けて、「尖帽僧
������の寺」として登場する。さら
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に、幼い主人公アントニオが、その教会の懺悔聴聞僧フラア、マルチノに連れられて、「髑髏」
�����　で飾られた地下納
骨所に入ったときの様子が描写されている。その後、アントニオは「寺に仕ふる児��」として教会の儀式に参加し、
教会内部の装飾に目をこらすことになる。「美小鬟
������、即興詩人」の章では、「万聖祭」に「骨龕
������」で催された儀式
の様が詳しく語られている（ベー
デカー
に従うなら、十一月一日の「万聖節
Al Saints’ Day」ではなく、その翌
日の「万霊節
Al Souls’ Day」ということになる）。
先に述べたように、ガイドブックは読者・旅行者に「前��＝テクスト」として空間体験・空間認識の一つの型を
与え、「後＝
���　テクスト」を生み出させる。ガイドブックの描く空間は、読者・旅行者の空間体験・空間認識を左右
する。バルベリー
ニ広場についてのベー
デカー
の説明は、実に簡略であり、かえってサンタ・マリア・デッラ・
コンチェツィオー
ネ教会の説明の方が印象深い。また、この周辺で一般の旅行者が訪れることを推奨されている
のは、多くの優れた絵画等を所蔵するバルベリー
ニ宮（現在は国立古典絵画館）の方である���。
一方、今日の日本の一般的なガイドブックの中で、遺跡や教会、美術館等の観光地の情報がもっとも詳しいの
は、ダイヤモンド社の「地球の歩き方」シリー
ズの『ロー
マ』（最新版は改訂第一八版「二〇一二︱二〇一三年版」、 平
成二四・六）だと思われる。このシリー
ズは、この種のガイドブック中、唯一、「ロー
マ」のみに一冊を割り当て
ている。本書では、バルベリー
ニ広場は「ボルゲー
ゼ公園とヴェネト通り地区」の中に含められ、「アンデルセン
の「即興詩人」に登場する、ベルニー
ニの「トリトー
ネ（海神）の噴水」が飾る広場」と、写真とともに紹介さ
れている（一七〇頁。一七二頁でも同様に指摘。ただし、いずれも鷗外訳には触れていない）。鷗外訳『即興詩人』
の冒頭で、「わがいふ家の石垣よりのぞきたる三条
�　��の樋��の口は水を吐きて石盤に入らしむ」と描写される蜂の噴水
の紹介文もあり（ただし、今日の噴水は当時のものとはかなり異なるようである）、サンタ・マリア・デッラ（イ
ンマコラー
タ）・コンチェツィオー
ネ教会も詳しく紹介されている。
その一方で、これらバルベリー
ニ広場、トリトー
ネの噴水、蜂の噴水、サンタ・マリア・デッラ・コンチェツ
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ィオー
ネ教会と深い関係にあるバルベリー
ニ宮（国立古典絵画館）は、「クイリナー
レの丘とトレヴィの泉周辺」
エリアの方に含められている。他の一般的な日本のガイドブックでは、トリトー
ネの噴水と『即興詩人』との関
連は見出せないが、本ガイドブックではかろうじて記憶の隅に留められていると言ってもよいだろう。
三　バロック都市ロー
マと日本人の空間体験
１　バロック都市ロー
マ
ロー
マは長い歴史を持つ都市である。よく言われることであるが、イタリア建築史の専門家長尾重武は、先に
取り上げた『ロー
マ︱イメー
ジの中の「永遠の都」』でロー
マを、古代都市ロー
マ、キリスト教カトリックの中
心都市ロー
マ、そして近代国家の首都ロー
マの三つの都市が、おのおの先行する都市と対立し、排除しつつ次々
と建設されながら、いずれも欠くことのできない要素を含んでいる複合都市と捉えている。そして、そのロー
マ
の最大の魅力を次のように記述する。
おそらくそれは古代以来のさまざまな時代の歴史が、具体的な、目に見える形として現存することであろう。
たしかに取り壊されたり、崩壊した建築も数知れない。しかし、それぞれの時代の建築がこれだけまんべん
なく残されている都市がほかにあるだろうか。建築ばかりではない。絵画、彫刻、工芸品から考古学的遺産、
道路や広場、坂や階段や、ほとんどありとあらゆるものが、歴史的な重層性のただ中に存在している。こう
した時間的な複合性こそがロー
マの魅力である。（四〇頁）。
それゆえ、『即興詩人』のような古い情報も、現代ロー
マの何らかの歴史的層を照らし出し、それゆえいまだに
ガイドブックとして機能し得ると考えることもできるだろう。
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（10）
『即興詩人』冒頭のバルベリー
ニ広場周辺は、都市空間としては、キリスト教カトリックの中心都市ロー
マに関
わっている。『即興詩人』冒頭の「ヰア、フエリチエ」という地名に惑わされた日本人は多い。岩波文庫版の鷗外
訳『即興詩人』の注でも「今日では不明」とされている。哲学者安倍能成（明治一六︱昭和四一）の大正末のイ
タリア旅行を記した『西遊抄』（小山書店、昭和一九・七）も「ベデカー
の細かい地図でも遂に見出し得なかつた」
と言い、現代の森まゆみも空しく探し回ったようである。
しかし、キリスト教カトリックの中心都市ロー
マの歴史を少し辿ってみると、すぐにこの通りが「システィー
ナ通り」であることに気づく。たとえば、Ｓ・ギー
ディオン／太田實訳『新版　空間・時間・建築』１（丸善、
昭和四八・一二第二版）を見てみよう。一一九頁に掲載の図34「シクストゥス五世によるバロック・ロー
マの計
画」に「フェリー
チェ通り
STRADAFELICE」（Viaではないが）という名称が明瞭に書き込まれている（河島英
昭も『ロー
マ散策』でこの図を引用し、触れている）。「システィー
ナ通り」の「システィー
ナ」とは教皇シクス
トゥス五世
Sixtus V（在位一五八五︱一五九〇）のことであり、「フエリチエ」とは、教皇の俗名フェリー
チェ・
ベレッティに由来する。ギー
ディオンは、「近代的な都市計画家の最初の一人であった」この教皇が、「都市を複
雑な有機的組織体と心得て」、短い在位期間に次々
と「広場や広大な道路の美」を生み出して行ったという（一四
〇頁）。彼は自分が最も身を入れていた計画案の二つにこの名前〔＝洗礼名フェリー
チェ〕を与えている。すなわち、
ロー
マの北西から南東に貫く壮大な公道であるストラー
ダ・フェリー
チェ（Strada Felice）と、南東の丘陵
に生気をもたらした水路アクァ・フェリー
チェ（Acqua Felice）とがそれである。（一二二︱一二三頁）
「ストラー
ダ・フェリー
チェ」はトリニタ・デイ・モンティ教会から（構想としては、さらに北のポポロ広場か
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ら）サンタ・マリア・マッジョー
レ教会を経てサンタ・クロー
チェ・イン・エルサレム教会にまで至る直線道路
である。この直線道路は、「ロー
マ全体を「一つの聖地」」とするために、「敬虔な信徒が訪れるべき七つの主要な
寺院や聖堂を一日の巡礼で回りきれるように結び合わ」されたのである。
一方、それに先だって、ピウス四世
Pius IV（在位一五五九︱一五六五）により、クィリナー
レの丘からミケラ
ンジェロ設計のピア門までの直線道路（ストラー
ダ・ピア、今日のクィリナー
レ通りと九月二十日通り）が建設
されていたが、新たにストラー
ダ・フェリー
チェとの交差点に、シクストゥス五世の命によりドメニコ・フォン
ター
ナ
Domenico Fontanaが、フェリー
チェ水道の水を導いて四つの噴水を設けたという。これがクァトロ・フ
ォンター
ネである。その一角、テヴェレ川の神が壁龕に据えられた建物が、ボッロミー
ニ
Francesco Borromini
（一五九九︱一六六七）の設計で有名な、サン・カルロ・アッレ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂である。これらシ
クストゥス五世のロー
マ計画を、ギー
ディオンは「バロック・ロー
マの計画」と呼ぶが、シクストゥス五世によ
って始められるバロック・ロー
マの立て役者の二人が、ベルニー
ニとボッロミー
ニである。ベルニー
ニとボッロ
ミー
ニが活躍する時代、ロー
マは、バロック・ロー
マと呼ばれる都市空間へと変容してゆく。
２　バルベリー
ニ広場の日本人
よく知られているように、かつてバルベリー
ニ広場周辺は、フィレンツェ出身のバルベリー
ニ家の領有地であ
った。そのバルベリー
ニ家のマッフェー
オはのちに教皇ウルバヌス八世
Urbanus VIII（在位一六二三︱四四）と
なる。教皇の私邸バルベリー
ニ宮は、最終的にはベルニー
ニにより一六三三年に完成される。その工事にボッロ
ミー
ニも加わる。ウルバヌス八世の時代にベルニー
ニはこの広場に、一六四二年から翌年にかけてトリトー
ネの
噴水を、一六四四年には蜂の噴水を作るのである。
また、広場近くのサンタ・マリア・デッラ・コンチェツィオー
ネ教会も、一六二四年、バルベリー
ニ枢機卿（ウ
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（11）
（12）
（13）
ルバヌス八世の弟、アントー
ニオ＝バルベリー
ニ）が建てたと、先に引用したベー
デカー
の説明に見える。ウル
バヌス八世はロー
マ・バロックを推進した教皇として、その教皇に寵愛されたベルニー
ニはロー
マ・バロックを
代表する建築家・彫刻家として、そしてバルベリー
ニ広場の中央に置かれたトリトー
ネの噴水は、ロー
マ・バロ
ックを代表する傑作としてしばしば語られている。西洋美術史の研究者石鍋真澄は、自ら「ベルニー
ニとロー
マ・
バロック美術の世界への入 門 書
���������」（三頁）と位置づける詳細なベルニー
ニ論、『ベルニー
ニ　バロック美術の巨星』
（吉川弘文館、昭和六〇・一二）の中で、トリトー
ネの噴水について、次のように評価している。
ベルニー
ニの彫刻作品中、唯一の完全に独立した彫刻であるトリトー
ネは、どの方向から見ても、ベルニー
ニ一流のダイナミックな動勢を感じさせ、同時に「ミケランジェロ的モニュメンタリティ」（ブラント）を達
成している。そしてこれに水が加わった時、異教神話の詩的な雰囲気が周囲に広がるのである。ベルニー
ニ
はここで、これまでの幾何学的形態に支配されていた噴水を一変させ、噴水を水と光と音のファンタジー
を
作り出す一つの総合的彫刻作品にした。このまったく新しい噴水の概念は、ヨー
ロッパ中で展開するバロッ
クの豊かな水の祭典の基礎となったといえる。つまり、トリトー
ネが吹き鳴らす法螺貝は、新しい噴水の時
代の幕開けを四方
�　�　に告げているのである。（九八頁）
また、竹山博英は『ロー
マの泉の物語』の中で、もう少し感覚的にこの噴水の魅力を語っている。
ベルニー
ニはトリトー
ネの泉の水の効果をよく考え、水の造形力を生かす工夫をした。この泉の彫像はとて
もよくできているが、その水がそのよさをさらに生かしている。また逆に彫像も水を引き立てている。トリ
トー
ンはホラ貝を吹いて嵐の海を鎮める力を持つとされているが、ベルニー
ニはそのホラ貝を噴き上がる水
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で表現した。耳で聞くべき音を、視覚で体験できるようにした。そこに新しい試みが見られる。水と彫像が
お互いを引き立て合っているという意味で、この泉は傑作なのだ。（一一五︱一一六頁）
このような現代の評価は、もちろん「バロック」という美術史的様式が認知されて初めて可能となったもので
ある。ここでこの問題にあまり深く立ち入る余裕はないが、先に少し触れた高階秀爾『バロックの光と影』に即
して整理しておこう。まず、「バロック」とは芸術の時代概念か様式概念かという問題がある。時代概念として捉
えるなら、「バロック」とは「十七世紀から十八世紀の中頃にかけて、美術、建築、音楽、演劇など、時には文学
をも含めて、さまざまの芸術分野において西欧世界全体を風靡
���　した雄大壮麗な表現様式」（二五頁）と定義づけら
れる。一方、様式概念として捉えるなら、「バロック」とは「古典主義」の対極に位置する芸術様式ということに
なる。その場合、「古典主義」が「厳格な秩序、明快なまとまり、安定した静けさ等の特質を持」（三一頁）つと
すれば、それに対する「バロック」は、「古典主義」から見れば「歪んだ」、「不規則な」特質、すなわち「奔放な
激しさ、不安定なまでの複雑さ、ダイナミックな動きにその特徴がある」（三一頁）とされる。
高階はこの様式概念を、ハインリッヒ・ヴェルフリン
Heinrich Wölfflin（一八六四︱一九四五）の『美術史の
基礎概念』や、スペインの美術史家・文化史家であるエウヘニオ・ドー
ルスの『バロック論』を取り上げ、検討
している。高階の立場は、もちろん様式概念として「バロック」を捉える立場である。それゆえ、十九世紀にお
いて「新古典派」に対立する「ロマン派」にも、二十世紀芸術にも（さらに言えば、はるか遡って「ゴシック」
にも）バロック世界と共通するものを見出そうとするのである。
さて、高階によると、十九世紀までは「価値の低い」、「劣った」芸術として貶められた「バロック」が、その
価値を見出され、歴史的様式として正当に論じられるようになるのは、「二十世紀も三十年代にはいってからのこ
と」（一二六頁）だという。トリトー
ネの噴水を「ダイナミックな動勢」、「水と光と音のファンタジー
を作り出す
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一つの総合的彫刻作品」、「水と彫像がお互いを引き立て合っている」といった点で評価する先の石鍋と竹山の評
価は、当然ながら「バロック復権」後の現代的評価なのである。
では、明治期から昭和期にかけてバルベリー
ニ広場を訪れた日本人の眼にこのトリトー
ネの噴水はどのように
映ったのだろうか。ここでまず、末永航も『イタリア、旅する心』でその足跡を辿っている西洋美術史家の澤木
四方吉（明治一九︱昭和五）の場合を取り上げてみよう。澤木の留学期間は大正元年から大正四年までで、その
うちロー
マ滞在は大正四年十月から十一月にかけてである。その紀行文は『美術の都』に収録されている。興味
深いことに、澤木は「第一版序」で、巻頭のフィレンツェ紀行「花の都」について、「私の讃美おかざる文芸復興
期の美術的中心たりしフロオレンスの興味あるチチェロネ Cicerone たらしめんと試みたるものである」と述べ
ている。
「チチェロネ」とは古代ロー
マの政治家・哲学者キケロのイタリア語名だが、そこから転じてイタリア語でガイ
ドやガイドブックのことを指す。岩波文庫版ではこの箇所に校訂者の海津忠雄が、「後述のヤー
コプ・ブルクハル
ト（一八一八︱九七）に名著『チチェロー
ネ』Der Cicerone（一八五五）がある」と注をしている。「第一版序」
で語られているように、澤木はイタリアを訪れる前、ミュンヘンで、ブルクハルトの門弟であるヴェルフリンの
ルネサンス美術に関する講義を聴いている。海津の注によれば、澤木は『美術の都』の中で、ヴェルフリンの『古
典美術』（五七、六二、七七、八四、八九、一二一、一二八、一四九頁）やブルクハルトの『チチェロー
ネ』（一
二〇、一四二頁）の見解を引用している。「花の都」フィレンツェでルネサンス美術を見て歩く際、ブルクハルト
やヴェルフリンの学説は澤木にとって、まさに「チチェロー
ネ」であったのである。
岩波文庫版『美術の都』「解説」で海津は、「『即興詩人』は澤木にとって最初のチチェロー
ネであった」（三八
七頁）と述べているが、澤木はロー
マ滞在の初日の様子を次のように記している。
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ロオマに往�　きしことある人はピアッツァ・バルベリイニを知りたるべし、こは貝殻持てるトリイトンの神
の像云々
の『即興詩人』の書き出しを、ロオマの第一日の朝に懐かしく繰りかえそうとは全く予期しなかっ
た欣び
���　だった。トリイトンの像は水苔むして美しく古びていた。ただこの広場に集まる電車線路が打壊
����しで
あった。（一四八頁）
澤木は日本大使館に赴く途中にバルベリー
ニ広場に立ち寄っている。当時の紀行文を読むと、ロー
マ滞在時の
日本人の拠点としての日本大使館や大使館員についての記述をしばしば目にする。また、その関係だろうか、あ
るいは鷗外訳『即興詩人』で馴染みということもあるのか、バルベリー
ニ広場周辺の比較的安い宿が日本人たち
の定宿となっていたらしい。倫理学者和辻哲郎（明治二二︱昭和三五）は『イタリア古寺巡礼』（要書房、昭和二
五・四）の中で、「カプチンの寺に向き合った下宿」と記している。安倍の『西遊抄』には、滞在先であるピンチ
ャー
ナ門近くの「下宿
�����のヴィクトリヤホテル」が「バルベリニ広場からは遠くなかつた」（二二頁）という記述が
見える。なお、和辻はバルベリー
ニ広場について、「鷗外さんの訳したアンデルセンの『即興詩人』で有名なとこ
ろである」としながらも、「バルベリニ広場はごく小さな貧弱な広場である」と、さほど感慨を抱いていない。と
ころで澤木の引用文では、電車線路という当時の現代的風景（その一部は地下鉄Ａ線となる）の中に置かれたト
リイトンの像にバロック的華やかさの印象は感じられない。
少しバルベリー
ニ広場からはそれるが、澤木の感じ方が端的に読み取れる記述を、ヴァチカンのサン・ピエト
ロ大聖堂の印象記に見ることができる。「サン・ピエトロは徹頭徹尾僕を失望させてしまった。貴きものは汚され、
卑しきもののみ跋扈
�
�
�っている」と言い、その一例として次のように記述する。
穹窿の下に安置されたベルニニの作ったタバナックルの、ジェルサレム式の蛇のように曲がった柱︱それ
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に施された厭味な装飾︱は淫祠に飾って然るべきものだ。数多いニッシュからははみは出した、諸法皇の巨大
なモニュメントの
Mannerismに陥った卑しさは、心ある者を顰蹙さ
�����　せずにはおかない。
また、「僕はサン・ピエトロを出て、噴井
����の音を聞きながら、あのコロネエドを歩いて非常に物足らぬ心持ちが
した」とも言う。「ベルニニの作ったタバナックル」とは、聖堂内の聖ペトロの墳墓の上に、ウルバヌス八世の命
でベルニー
ニが制作した「バルダッキー
ノ」と呼ばれる大天蓋のこと、「諸法皇の巨大なモニュメント」とは、ベ
ルニー
ニ制作の「ウルバヌス八世の墳墓（記念碑）」と「アレクサンデル七世の墳墓（記念碑）」のこと、「コロネ
エド」もやはりベルニー
ニ設計のサン・ピエトロ前広場の壮大な柱廊のことで、今日では、もっとも代表的なバ
ロック的建築・空間として言及されるものである。
「バルダッキー
ノ」については、ヴァチカンの公式ガイドである石鍋真澄・監修『〔日本語版〕ヴァティカン・
ガイド　美術館と市国』（Edizioni Musei Vaticani, 2006）では、「ロー
マ・バロック彫刻の中で最も重要なブロ
ンズ製建造物」（二一一頁）とされている。先に引用した石鍋真澄の『ベルニー
ニ』によれば、澤木が嫌悪感をあ
らわにした「バルダッキー
ノのねじれた柱」の利用は、それ以前からのプランであったが、ベルニー
ニはそれを
受け継ぎ、「まったく新しい、真にバロック的な作品を生み出した」（五二頁）という。さらに石鍋は、この「一
義的には反宗教改革の勝利を誇示する意図をも」ち、同時に、「地上の鍵をあずかる教皇ウルバヌス八世の宣伝」
������
の意味をも担った「バルダッキー
ノ」を、「その表現の壮麗さといい、建築とも彫刻ともつかぬ総合的作品」とい
う点で、「ヨー
ロッパの豊饒なバロック世界の開幕を告げるモニュメントであり、その精神を最もよく具現した最
初の傑作である」（五五頁）と評価している。
高階秀爾もまた、『バロックの光と影』で、この「バルダッキー
ノ」の特徴を、その「豪奢
����華麗な表現」（と、
おそらくは、その壮大さ）に見て、「その役割の重要性と驚嘆すべき出来栄えのため、その後のバロック芸術の範
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となった」（一二八頁）と捉えている。
再びバルベリー
ニ広場周辺に戻ることにしよう。『西遊抄』で安倍能成は、サンタ・マリア・デッラ・コンチェ
ツィオー
ネ教会を訪れ、その四つの地下納骨所に入る。四千人ものカプチン修道会士の骨で飾られた壁龕や天井
を見て、「何れにしてもカトリック的悪趣味の尤もなるものには相違ない」（二三頁）と感想をもらす。この反応
は、サン・ピエトロでベルニー
ニの芸術に接した澤木の反応によく似ているように思われる。
古代ロー
マ史学者の弓削達は『ロー
マ　世界の都市の物語』（文藝春秋、文春文庫、平成一一・七）の冒頭で、
この「骸骨寺」の骸骨の装飾に触れ、「ヴァニタ（空しさ）」（二五頁）、「キリスト教的無常感（メメント・モリ）」
（二六頁）と関係づけている。高階秀爾は『バロックの光と影』で、「現世的なもののはかなさ、空しさに対する
透徹した認識」（一四五頁）を表現した「ヴァニタス画」のジャンルに触れ、バロック的「光と闇の二重構造」に
ついて考察しているが、「骸骨寺」の骸骨の装飾は、こうした一連の問題性と関連づけて捉えられるのかもしれな
い。もう一点、触れておきたいのは、バルベリー
ニ広場からほど近いクァトロ・フォンター
ネの空間的意味である。
この空間は、『即興詩人』下巻、ロー
マからナポリへと遁走した主人公アントニオが再びロー
マに戻り、鬱屈した
思いで六年間を過ごす場面に「四  井  街
����﹅�����」として登場する。アントニオがこの物語で思いを寄せる四人の女性の
一人、ボルゲー
ゼの小尼公フラミニアは、ついに落飾して「四  井  街
����﹅�����の尼寺」に入ってしまう。アントニオは未
練の思いを断ち切ることができず、この近辺をさまよい歩く。
先に述べたように、クァトロ・フォンター
ネの交差点の一角に、バロック建築として有名な、ボッロミー
ニの
手になるサン・カルロ・アッレ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂がある。『即興詩人』では詳しく描写されていない
ので、小尼公フラミニアが入る「四  井  街
����﹅�����の尼寺」のモデルがサン・カルロ・アッレ・クァトロ・フォンター
ネ
聖堂であるかどうかはわからないが、クァトロ・フォンター
ネという都市空間は、バルベリー
ニ広場と同様、き
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わめてバッロク的な空間と言ってもよいだろう。今日では、建築家の磯崎新が十七世紀の建築の代表として、ま
たバロック建築の代表として、このサン・カルロ・アッレ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂を選んでいるほどであ
る。ギー
ディオンも『新版　空間・時間・建築』１で触れているが、ブルクハルトは、サン・カルロ・アッレ・ク
ァトロ・フォンター
ネ聖堂のダイナミックだとして評価されるファサー
ド（建物の正面部）について、「フランチ
ェスコ・ボルロミー
ニはこの弧を描いたファサー
ドのため悪評高い名となった」（四二〇頁）と否定的に述べ、内
部空間についても同様に、「わけてもボルロミー
ニの時代には円形空間すなわち半円蓋のついた円い仕切り、それ
ばかりか楕円、半円、非合理に弧を描いた空間の結合が愛好された。ロー
マではサン・カルロ・アッレ・クアッ
トロ・フォンター
ネとラ・サピエンツァのボルロミー
ニ自身の評判の悪い内部建築がこの種のものである」（四二
八︱四二九頁）ときわめて否定的である。
おそらく鷗外訳『即興詩人』を手にロー
マの都市空間を歩き回ったかつての日本人に、サン・カルロ・アッレ・
クァトロ・フォンター
ネ聖堂は顧みられることはなかったかもしれないが、興味深いことに、鷗外訳『即興詩人』
の愛読者として知られる経済学者の小泉信三（明治二一︱昭和四一）は、その『即興詩人』論の中で（「森鷗外」、
『文芸春秋』昭和二三・五）、印象深い場面として、アントニオが「四  井  街
����﹅�����の尼寺」の周辺をさまよい歩く場面
を取り上げ、またロー
マで「四  井  街
����﹅�����」を訪ねた思い出を語っている。このクァトロ・フォンター
ネおよびボッ
ロミー
ニのサン・カルロ・アッレ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂の持つ空間的意味にも興味深い問題が含まれて
いる。鷗外訳『即興詩人』は、ロー
マを訪れる現代の日本人に、クァトロ・フォンター
ネの持つ都市空間的意味
を新たに発見させてくれるのかもしれない。
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第三章　正宗白鳥「ダンテについて」論︱「中世紀への憧憬」と「煉獄」︱
一　「ダンテについて」の四つの書物の系
１　「最も日本向きでない一人」ダンテ
ダンテの『神曲』は、三つの死後世界、すなわち地獄・煉獄・天国を、作者自身らしい作中人物ダンテが、地
獄・煉獄は古代ロー
マの詩人ウェルギリウスに導かれ、天国は、ダンテにとっての「永遠の女性」であるベアト
リー
チェに導かれ、遍歴・巡礼の旅をする物語である。当時のカトリック的世界観に基づき、地獄の底から至高
天に至る宇宙を網羅する壮大な体系として構想された叙事詩であり、しばしば百科全書的とも、黙示的とも称さ
れる。そのダンテ『神曲』を論じた評論「ダンテについて」（『中央公論』昭和二・三）で正宗白鳥は、次のよう
にゲー
テのダンテ評に言及し、当時の日本の文化状況におけるダンテ理解を位置づけている。
シエー
クスピアのハムレツトなんかに随喜渇仰したゲー
テは、ダンテの「地獄篇は嫌悪すべく、煉獄篇は茫
漠たり、天国篇は倦怠を齎��らす。」と云つてゐるさうである。近代思想の権化であつたゲー
テには、中世紀の
隠気な思想や感情が厭はしく思はれたのであらうが、ゲー
テをも黴��の生えた前代人として取り扱ふやうにな
つてゐる日本の現代には、尚更ダンテなどの迎へられよう筈はない。全体彼れは、西洋の文学者のうちでも、
最も日本向きでない一人なのだ。／しかし、私自身は、中世の煩瑣なスコラ哲学には何等の興味をも感ぜず、
ダンテの人生観にも必ずしも共鳴してゐるのではないが、中世紀に対してある種の羨望を寄せてゐる。『神
曲』をも今なほ、棄て難い良書としてゐる。……
ダンテが「最も日本向きでない一人」であるにもかかわらず、自分にとって『神曲』は「今なほ、棄て難い良
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書」だという。白鳥は、「中世紀の隠気な思想や感情」を表現したダンテ『神曲』に、近代化した当時の日本の文
化的・精神的状況にあっても、何らかの語るに足る価値を見出していたはずである。その「価値」について考察
するのが本章の目的である。
白鳥の評論「ダンテについて」を全体的に扱った論文に、比較文学者剣持武彦の「正宗白鳥「ダンテについて���」」
がある。剣持は日本近代文学におけるダンテ『神曲』受容史を研究領域の一つにしていて、この観点からの正宗
白鳥論も多い���。明治末期から大正末年にかけて、日本でもダンテが本格的に読まれ出し、とくに、ダンテ没後六
百年祭の催しが世界的に行われた大正十年はそのピー
クに当たる。そのような時代背景のもとで書かれた白鳥の
「ダンテについて」を、剣持は、「彼の文学生涯から言えば、いわば批評の時代の出発点をな」し、「彼のそれまで
の文学活動のひとまずの決算、彼の思想の端的な告白」（二二八頁）、「若いころからのダンテへの思索の見事な決
算」（二三三頁）と評価する。
しかし、剣持の白鳥評価の全体から見て、これは評価の一面に過ぎないだろう。つとに剣持は、日本近代にお
けるダンテ『神曲』受容が大きく二つの流れからなされて来たと図式化している。すなわち、文学思潮における
ロマンティシズムの流れ（『文学界』グルー
プを中心とした）と、キリスト教思想におけるプロテスタンティズム
（内村鑑三（万延二︱昭和五）とその門下を中心とした）の二つの流れである。正宗白鳥は、キリスト教信仰から
次第に離れて行ったとはいえ、その交点に位置すると言える。この観点は、日本近代におけるダンテ『神曲』受
容の問題について、多くの示唆的な発言をしているもう一人の比較文学者平川祐弘の描く見取り図でもある���。平
川は白鳥の「ダンテについて」を、「日本人の『神曲』評論としてはもっとも優れた論の一つである」（三五九頁）
と評している。
一方、イタリア文学者河島英昭は、「見神の叙事詩人ダンテ���」において、上田敏の『詩聖ダンテ』（明治三十四
年刊）を源流とする、「《詩聖ダンテ》の偉大な価値を説きつづけて止まない」「一種の専門家たち」の「やや神々
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しい解釈や論文や研究など」が、「素朴な読者の前から、〔ダンテの〕『新生』や『神曲』の文学的実体を隠してし
まった」（二二五頁）と批判する。それらとは「別種の、独自の立場から、ダンテに接してきた人びと」（二二九
頁）の一人として、河島は白鳥を取り上げ、白鳥の「ダンテについて」に、「たぶん、いままでの日本において最
もすぐれた」「ダンテ論」（二三〇頁）と、いちおうの評価を与える。また、河島は、「西洋の文学者のうちでも〔、〕
最も日本向きでない一人」ダンテの作品に白鳥が惹かれる理由についても言及し、それは「中世への憧れ」ゆえ
であり、「現世は仮の世界であり、現世こそは一種の地獄」と見る白鳥の『神曲』に対する関心が、「地獄的描写
に注がれている」（二三〇頁）と言う。
この点は、本章で検討したいが、まず、白鳥がどのような意味合いでダンテを「最も日本向きでない一人」と
判断するのか、その論拠を考えてみよう。この問題を考察することは、昭和初年代に正宗白鳥が西洋中世の叙事
詩をどう読んだかという問題ばかりでなく、そもそも今日の日本の読者にとって、文化も時代も異なるダンテ『神
曲』読書がどのような意味を持つのかという問題を考察することにもつながるはずである。
再び先の引用に戻ってみよう。白鳥は、ダンテの『神曲』と、スウェー
デンの劇作家・小説家であるストリン
ドベリー
（一八四九︱一九一二）の『ダマスクスへ』を取り上げ、「さう云へば、『ダマスクスへ』は、ストリン
ドベリー
の神曲であり、神曲はダンテの『ダマスクスへ』である」と対比的に述べ、さらに両作品を、ともに「私
戯曲」であるとしている。「私戯曲」という表現は、日本近代文学史に固有のジャンルとされる「私小説」の転用
と考えられるが、実際には、『ダマスクスへ』は文字どおり戯曲というジャンルに属し、一方『神曲』は叙事詩に
分類される。
「中世紀と近代と二つの時代の象徴の如く」であるダンテとストリンドベリー
がそれぞれ、「ダンテは中世紀ら
しい表現法を用ひ、ストリンドベリー
などは近代らしい表現法を用ひた相違がある」のだが、両者は「根本に於
いてそんなに相違してゐない」と白鳥はいう。その共通点とは、二人とも「おのが心の記録を留め」ている点、
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「おのれの心霊の経験を記し」ている点であり、「かの北欧の近代詩人も、近代らしい形に於いて、地獄と煉獄と
を通過して自己の心魂を鍛へてから、つまりはカソリツクの宗教的恍惚境に老後の平安を求めた」というのであ
る。「修辞学が信奉された」「中世紀の人生観」により（ここで、白鳥はグランドゼントの講演集『ダンテの威力』
を援用している）、「自己の心魂の苦闘と解脱の経路︱すなはち自叙伝を筆にしながら」「自己の生活の直写を試
みなかつた」ダンテ、「自己の実生活については自ら語るに躊躇した」ダンテの「中世紀らしい表現法」と、「私」
の主観を直接的に表出するストリンドベリー
の「近代らしい表現法」とは対立するはずだが、白鳥は、『神曲』と
『ダマスクスへ』とを一括りにする。
一方、これと「正反対の文学」であるのが、「自分の煩瑣な日常生活をゴタゴタと書く」、「自分の個人的行為を
喋々
と語る」「今日の日本の小説」、「自己日常の行動をゴタくと書き並べた日本の私小説」である。「近代らし
い表現法」で、同じく「私」・「自己」を語るにしても、『ダマスクスへ』とは異なり、「今日の日本の小説」、「日
本の私小説」の主眼は、「自分の煩瑣な日常生活」、「自分の個人的行為」、「自己日常の行動」を語ることにある。
しかし、真に読むに価するのは、読むことを欲しているのは、「おのが心」、「おのれの心霊」、「自己の心魂」を語
るような文学の方である。「それで、今日の雑誌文学を読み厭いた私は、屢々����目を『神曲』などに注ぐやうになつ
た」。このように白鳥の発言を整理することができるだろう。このことは取りも直さず、「最も日本向きでない一
人」であるダンテを論ずることの問題にも通ずるように思われる。
２　四つの書物の系
正宗白鳥のダンテ『神曲』論である「ダンテについて」は、文学論であると同時に書物論・読書論でもある。
白鳥はこの評論を、次のように『聖書』から語り出す。
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聖書は面白い書物である。基督教の神を信ぜず、基督教の教理に心服しない私も、一部の新旧約全書を、一
生座側に具へ置くべき愛読書の一つとしてゐる。
のちの箇所でも、「基督教を信奉してゐた二十歳前後の当時から、基督教とその信者とを嫌忌してゐる今日まで」
とも、「信者であつた青年の私」とも回想しているとおり、成人前に内村鑑三に感化され、植村正久（安政四︱大
正一四）によって洗礼を受けたが、その後次第にキリスト教から離れ二十年以上にもなる当時の白鳥にとって、
『聖書』は「信仰の書・聖典」とは受けとめられていない。しかし、この「愛読書」のことを振り返ってみると、
「近来、しみぐと古書に心を潜めたことがなかつた」我が身、「毎日、毎月、目に触れてゐる文章は多く新聞の
それである。雑誌のそれである。新刊書のそれである。世に遅れまいとして、現代の雑駁な知識をそれ等から得
るのに急がしい」ような我が身が逆に照らし出される。現代の書物が読者に要求する読書術は、「速読術」である。
そのような「種々
雑多の書物の目まぐるしく出版される今日」に対し、「印刷術の幼稚だっ��た」「欧洲の中世紀、
日本の徳川期以前」には、「少数の読書力を具へてゐた人々
は、自分の趣味に適した書巻を一字一句反復熟読して、
そこに含まれた滋味を残るところなく味得した」という。言うまでもなく、白鳥にとってダンテの『神曲』は、
『聖書』と同様、「一字一句反復熟読」すべき書物なのである。
評論「ダンテについて」で取り上げられている書物・テクストは以下の四つの書物の系から成っていると考え
られる。㈠『聖書』の系、㈡世界文学の系、㈢『神曲』本文の系、㈣『神曲』研究書の系。以下、それぞれにつ
いて、簡単に整理しておこう。
まず、㈠『聖書』の系であるが、先に引用した冒頭部に続けて、どのような意味で『聖書』が「愛読書」であ
るかを白鳥は語っている。「古代史として、人生記録として、素朴なる小説として、純新なる詩歌として、愛読し
てゐる」といい、具体的に「エバがアダムを誘惑し〔『旧約聖書』「創世記」三〕、カインが嫉妬のために弟アベル
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を殺し〔『旧約聖書』「創世記」四〕、エサウ一杯の羮物
����のために弟に家督の権を譲り〔『旧約聖書』「創世記」二五
27以下。「弟」とはヤコブのこと。白鳥はしばしばこの挿話に言及している〕、ヨセフが自分を挑んだ主人の妻に
肱鉄砲をくはしたゝ
めに冤罪を背負つた〔『旧約聖書』「創世記」三九〕」箇所を取り上げている。また「出���埃及
����記、
利未
�　�　記〔ともに『旧約聖書』〕など、人類の集団的生活を写した写実小説」のように思われるという。
その一方で、「イザヤ、エレミヤなどの慷慨悲憤の予言書」〔ともに『旧約聖書』〕や「ポー
ロの伝道的書翰」〔『新
約聖書』「ロー
マ人への手紙」等〕などにはあまり興味がないという。白鳥は『聖書』を、いかにも自然主義作家
らしく、リアリズム（写実主義）的な興味関心で読んでいる。これはある点では、のちに見るように、『神曲』の
読み方と共通している。
もう一点、『聖書』の系と関連しているのは、無教会主義のキリスト教思想家内村鑑三の存在である。この評論
では内村鑑三への言及はわずかだが、白鳥がしばしば語っているように、白鳥は内村の「文学講演」（「月曜講演」）
によってダンテ『神曲』読書に導かれたのである。
次に、㈡世界文学の系について整理してみよう。白鳥は、明治二十九年の上京以前、岡山の郷里にあって、東
京から取り寄せた雑誌・新刊書で、「西洋では、ホー
マー
、ダンテ、シエー
クスピア、ゲー
テといふ人々
を、古今
を貫いた大詩人として尊崇してゐることを知つた」という。シエー
クスピアとゲー
テは、先の引用にもあったよ
うに、この評論中で何回か言及され、対比的にダンテの文学を照らし出す鏡として機能している。これらと並び、
世界文学の系に属するのは、東京専門学校（のちの早稲田大学）での英語学習の場で白鳥をダンテの文学に導い
たマコー
レー
のミルトン論、カー
ライルの『英雄崇拝論』、『サルトルレザルタス』、『フランス革命史』の他、ス
コツト『湖上の佳人』、バンヤン『天路歴程』、トルストイ、ミルトンである。また、日本近世の西鶴の文章への
言及もある。中でも重要なのは、先にも触れたストリンドベリー
の『ダマスクスへ』である。『ダマスクスへ』は
この系と、次の㈢『神曲』本文の系とに関わる。また、内村鑑三の「文学講演」は、㈠『聖書』の系だけでなく、
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この系と、㈢『神曲』本文の系にも関わる。
３　『神曲』本文の系と『神曲』研究書の系
次に、この評論の中核をなす㈢『神曲』本文の系を見ることにしよう。白鳥が明示し、または直接引用してい
る『神曲』の本文は二種類ある。ケリー
英訳���と、山川丙三郎による日本語訳���である（日本語訳については、中山
昌樹訳にも言及している）。白鳥はケリー
英訳について、「座右に置いてゐ」て、「方々
が手垢に汚れ」、「“dog eared
Virgil”」〔「dog eared」とは、「読み古して頁の耳が折れた」という形容、「Virgil」は、ウェルギリウスのこと〕な
らぬ「私の“dog eared Dante”である」と紹介する。その上で、二十余年間、旅行にも持ち歩き、あちらこちら
「恣ま
���　
にゝ読誦してゐ」て、外国の書籍で「これほどに親しんだ者は他に一つもないと云つていゝ
」のだが、それ
にもかかわらず、「まだダンテを充分に理解した」とも、「一通り読みこなした」とも言い難いと述べている。
山川丙三郎訳については、翻訳の苦心を偲び、「ケリー
の英訳本では曖昧模糊の感じのしたところを、山川氏の
日本訳によつて明らかにした」という。
さて、以下に、白鳥が引用・言及している『神曲』本文の箇所を、順を追って列挙してみよう���（一部は、白鳥
自身が出典箇所を明記している）。
⒜「地獄篇」第一歌の冒頭部〔山川訳〕
⒝「地獄篇」第三歌冒頭の地獄の門の銘〔山川訳〕
⒞「煉獄篇」第十一歌の画家オデリジとダンテの会話
⒟「煉獄篇」第十四歌のグイー
ド、デル、ヅー
カの言葉〔山川訳〕
⒠「地獄篇」第五歌のフランチエスカの有名な歎息
⒡「天国篇」第十七歌のカッチャグイー
ダの予言〔山川訳〕
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⒢「地獄篇」第五歌の有名なフランチエスカの情話〔⒠に既出〕
⒣「地獄篇」第三十三歌のウゴリノ伯の惨話
⒤「地獄篇」第十七歌の高利貸
⒥「地獄篇」第六歌の貪食家
⒦「地獄篇」第三十三歌のアルベリゴやブランカ
⒧「煉獄篇」第四歌のベラツカ
⒨「煉獄篇」第十三歌の貴婦人サビ��アの懺悔の言葉〔「サビア」は、原文では「Savia non fui, avvegna che Sapia/
fossi chiamata」。ケリー
英訳では「Though Sapia named,/ In sapience I excel’d not」。山川訳では「サピー
ア」。
また、白鳥は「前に『神曲』から引用した言葉でも」としているが、⒟と混同していると思われる〕
⒩「地獄篇」第二歌の地獄旅行最初の用意
⒪「地獄篇」第十五歌の旧師ブルネツトとの再会
⒫「地獄篇」第五歌のフランチエスカなど所縁の二人〔ただし、「所縁の二人」という表現は、「地獄篇」第六
歌冒頭。⒠、⒢に既出〕
⒬「地獄篇」第三十二歌の背信の裏切り者に対する憤激
⒭「地獄篇」第三十三歌のウゴリノ伯の惨事〔⒣に既出〕
⒮「天国篇」第二十一歌の修道院〔山川訳〕
⒯「煉獄篇」第二十八歌以後の地上楽園のマチルダ〔原文では
Matelda。ケリー
英訳は
Matilda〕
⒰「煉獄篇」第三十歌のヴイルジリオとベアトリチエ
⒱「煉獄篇」第三十歌のヴイルジリオの別れ
また、「放浪してゐたダンテは、巴里へも行つたと伝へられてゐる。その途上」云々
という箇所は、直接『神曲』
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によったわけではなく、初期ダンテ伝説に依拠するとのことだが、⒮と関連し、重要である。先に引用したよう
に、河島は、この評論において白鳥の『神曲』に対する関心は、「地獄的描写に注がれている」と述べるが、以上
の概観からもわかるように、白鳥の言及は「地獄篇」に限定されていない。
最後に、㈣『神曲』研究書の系について見ることにする。白鳥は先に、ダンテが「最も日本向きでない一人」
であるにもかかわらず、「『神曲』をも今なほ、棄て難い良書としてゐる」と述べていた。その個人的感想を、現
代の状況と関連づけて、「日本も文運隆盛の結果日本向きでない、ダンテに関しても、その飜訳や研究書が可成り
出版されるやうになつた」と言い、山川丙三郎の『神曲』全訳、中山昌樹のダンテの著作全訳の訳業に触れ、さ
らに、同時代の日本および外国のダンテ研究を紹介している。以下、順を追って列挙してみよう。
中山昌樹『ダンテ伝』、『神曲研究』。『ダンテ伝』は、正しくは、『ダンテ全集』第九巻「詩聖ダンテ」（新生
堂、大正一三・一二）である。当初、次の『ダンテ神曲の研究』とあわせ、『詩聖ダンテ』として、大正十年秋に
洛陽堂より刊行されたもののようだが、白鳥が参照したのは、こちらの『ダンテ全集』版の方と思われる。本章
では復刻版『ダンテ全集』９（日本図書センター
、平成七・七）を参照する。また、『神曲研究』は、正しくは、
『ダンテ全集』第十巻「ダンテ神曲の研究」（新生堂、大正一三・一二）である。本章では復刻版『ダンテ全集』
10（日本図書センター
、平成七・七）を参照する。
黒田正利『ダンテと其の時代』。正しくは、『ダンテと其時代』（警醒社、大正一〇・九）である。
阿部次郎「ダンテの神曲とニイチエのツアラツストラ」、「ダンテ雑話」（ともに評論集『地獄の征服』中に編
入）。阿部次郎『文芸評論第一輯　地獄の征服』（岩波書店、大正一一・一〇）は、「ファウストとメフィスト」、
「ダンテの「神曲」とニイチェの「ツァラツストラ」」、「ダンテ雑話」の三篇と附録「神曲入門」とからなる。
ムー
アの所論。これは Edward Moore, Studies in Dante. 4 vols. である。中山昌樹『ダンテ神曲の研究』
附録「ダンテ研究参考書目一班」で、「進んだる研究者には必須のもの」と紹介されている。また、山川訳『神曲
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天堂』巻末の「Appendix. Aids to the Study of Dante’s Commedia」にも掲載されている。
オグランドゼント『ダンテの威力』（講演集）。これは Charles Hal Grandgent, The Power of Dante, Boston,
1918.である。
カＪ、Ａ、サイモンズ。これは John Addington Symonds, An Introduction to the Study of Dante, London,
Smith, Elder & Co., 1872. である。本章では、同書 2ed., Edinburgh, Adam and Charles Black, 1890. の復刻
版である Kessinger Publishing’s Rare Reprints を参照する。後年、ヂヨン・アディングトン・シモンヅ／橘忠衛
訳『ダンテ』（桜井書店、昭和一九・七）として、恩師阿部次郎への献辞を付して日本語訳が刊行された。昭和二
一年八月再版。中山昌樹『ダンテ神曲の研究』附録「ダンテ研究参考書目一班」で、「今日に於ても熟読に値す
べき特色を有する」と評価している。
キボツカチオの伝ふる所。
その他、ベアトリチエの人物造形に関連して、フロイドの『ヒステリー
の研究』等の性欲観に言及し、中世紀
の神学についての高山樗牛の説にも触れている。
若い白鳥にダンテに関する知識を与えてくれた一つとして、白鳥はカー
ライル『英雄崇拝論』中の一章「詩人
としての英雄」を取り上げ、「十世紀間沈黙してゐた歳月がダンテによつてはじめて声を放つた。」、「ダンテの神
曲は、中世紀千年間の沈黙の声なり。」という言葉を引用している。この言葉を白鳥は、今日まで『神曲』を読む
たびに思い出すという。これは直接的には、中山昌樹『ダンテ神曲の研究』中、「神曲は中世の思想と生活の総
計である」ということに関連して引用された箇所（三七九︱三八〇頁）に見える。阿部次郎『地獄の征服』「神
曲入門」（三四一頁）でも簡単に言及され、カサイモンズも第四章二（原書九九頁、邦訳書一三一頁）で言及して
いる。また、本章冒頭に引用したゲー
テのダンテ評も、中山昌樹の『ダンテ神曲の研究』で、カアル・フォス
レル（Karl Vossler）の説として紹介されている（四一四頁）。
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「ダンテについて」〈二〉冒頭の引用、「我々
が今日実世界と云ひ事実と云ふものも」云々
は、黒田によってい
る。この点は後述する。
阿部次郎『地獄の制服』は、「ダンテについて」〈一〉で、最近の日本のダンテ書類として書名が挙げられ、
白鳥なりの感想が多少述べられていたが、〈二〉の後半で再び、「哀憐（エレオス）と同類感（フイラントロー
ピ
ア）」に関する考察の箇所が長く引用され、論じられている。阿部はかなりムー
アによっているので、白鳥の
ムー
アへの言及は、阿部経由と思われる。㈢『神曲』本文の系の⒩の訳文は、『地獄の征服』二一三頁に
よる（三六六頁にもほとんど同一の訳あり）。
カサイモンズは、㈢『神曲』本文の系の⒰と⒱に関連し、重要である。のちに触れることにする。
二　「中世紀」と「修道院」
１　「中世紀」への注目
白鳥は、『聖書』を愛読するにしても、「写実小説」的挿話に興味を引かれるという。それと同様に、白鳥が引
用する㈢『神曲』本文の系もまた、「写実小説」的挿話に類する箇所がほとんどである。とくに、⒞、⒟、⒠、⒢、
⒣、⒤、⒥、⒧、⒨、⒪、⒫、⒬、⒭などがそうした箇所である。その選択は、いかにも自然主義作家らしい好
みである。人間の本性、人生の諸相を暴露し描写するような箇所と言ってもよいだろう。⒞は名声のはかなさを
描いている。⒟と⒨は嫉妬深い人間の本性を、⒠、⒢、⒫は不倫に陥る人間の情欲と不遇な境遇の悲哀を（ただ
し、白鳥は、有名なパオロとフランチェスカの話の内容には触れていない）描いている。⒤と⒥はともに、人間
の貪欲さ、強欲さを生々
しく描いた挿話である。⒬は怨恨の情の消しがたいことを描写し、⒣、⒭は猟奇的関心
を引きそうな悲惨な出来事である（ただし、白鳥は、「ウゴリノ伯の惨話・惨事」の内実にまでは踏み込んでいな
い）。
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これらの箇所の読み方は、写実主義的であると同時に、「創世紀の古代人の物語」を「さながら現代人の生活を
映してゐるやうに」読む、比喩的・寓話的な読み方でもある。あるいは、『神曲』の設定を現代の日本に移し替え
て、「現代の大臣や代議士や陸軍大将や大学教授など知名の人物を、『神曲』の地獄中の罪人どものやうに取り扱
つた演劇」を構想するような興味関心とも言える。いわば、現代の人間や世界を映し出す鏡として『神曲』を読
む読む方である。
ところが、一方で、白鳥の『神曲』への興味関心の在り方は、ダンテが生涯を送り、『神曲』が成立した中世と
いう歴史性にも向かっている。評論「ダンテについて」には「中世」や「中世紀」という表現が二十五例数えら
れる。しかも「（欧洲の）中世紀への羨望・憧憬」といった定型的表現が目につく。以下に、すでに引用した箇所
も含め、重要と思われる箇所を引用してみよう。
私は、基督教を信奉してゐた二十歳前後の当時から、基督教とその信者とを嫌忌してゐる今日まで、︱矛
盾してゐるやうだが︱欧洲の中世紀に対してある憧憬を寄せてゐる。早くから中世紀千年の人生を具体化
した神曲の前に拝跪する心を起したのは当然であつた。
しかし、私自身は、中世の煩瑣なスコラ哲学には何等の興味をも感ぜず、ダンテの人生観にも必ずしも共鳴
してゐるのではないが、中世紀に対してある種の羨望を寄せてゐる。『神曲』をも今なほ、棄て難い良書とし
てゐる。……
しかし、この中世紀の詩人に関する研究が旺盛で新著が頻繁になるのによつて見ると、西洋でも、中世紀を
夢想し憧憬する人々
の尠くないことが推察されて、私は人生の帰趨について考へさゝ
れるのである。「現世を
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苦の世界とし仮りの住ひとして、修道院に籠つて、天の一方を夢む」中世紀気質は、いかに強烈な近は代はの力、
文は明はの光を以つてしても人心から消亡させ得られないのである。私は、歴史の表面では陰惨であつたらしい
中世紀の人々
を、羨望の目をもつて見詰めることがある。〔傍点原文、以下同〕
ⅳ「我々
が今日実世界と云ひ事実と云ふものも、中世紀の人人から見ると、それらは人智で窺測
�　��し得られない
神の真智の深淵が象徴されたものに過ぎない。現は実はのは世は界は、そはれはがはすはではにはアはレはゴはリはーはではあはるは。」実生活は影で
あり幻であつて、真の事実の天の彼方にあると確信してゐた中世紀の人の考へに私の心は惹かれてゐる。さ
ういふ夢想を羨望してゐる。
私なども神学には何の興味も有つてゐない。しかし中世紀の人々
の心境を羨望してゐる。憧憬さへもしてゐ
る。そこには現代文明人のとても味ひ得られない静寂な恍惚境が出現してゐたのに違ひない。「霊魂は地上に
於ける巡礼」であつた。「この世は一夜の仮りの宿で故郷は彼方にあつた。」すべてを棄てゝ
修道院へ行け。そ
こには「橄欖の液��の食物のみにて、軽く暑さ寒さを過したり。」
ⅵ欧洲でも大戦後は、中世紀渇仰者が殖えたさうである。従つてダンテ研究がますく盛んになつたさうであ
る。私も、馴染み深いダンテを、新たに読み直さうと思つてゐる。
河島も述べているように、この「中世紀への羨望・憧憬」を語ることが、ダンテ『神曲』読書について論じる
ことの中核的動機と言ってよいであろう。白鳥の文学について、しばしば自然主義的側面と心理主義的・怪奇文
学的・幻想文学的側面との二面性が語られる。先の、「写実小説」として『神曲』を読む読み方が自然主義的読み
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だとすれば、「中世紀への羨望・憧憬」と関連づけて『神曲』を読む読み方は、心理主義的・怪奇文学的・幻想文
学的読み、あるいはロマン主義的・神秘主義的読みだと言えよう。この評論において、白鳥は自然主義的読みか
らロマン主義的・神秘主義的読みの方に次第に重心を移しつつ、「中世紀への羨望・憧憬」へと向かい、その「中
世紀への羨望・憧憬」を、さまざまなヴァリエー
ションで語っている。
まず、さまざまなヴァリエー
ションを含み込んだ典型的な用例と考えられるの一連の箇所を取り上げて検討
してみよう。前半はⅵと関連している。ダンテ『神曲』と「中世紀」への興味関心が、白鳥個人にのみ閉ざさ
れたものではなく、ダンテが「最も日本向きでない一人」であったはずの、その日本の思想的風土とも（とくに
大正期に入って）、また「中世紀」を「暗黒の時代」として否定的に捉えてきたはずの西洋・欧洲（第一次世界大
戦後）とも共有されていることが示されている。
後半の「「現世を苦の世界とし仮りの住ひとして、修道院に籠つて、天の一方を夢む」中世紀気質」という定
義は何によったのであろうか。この表現はⅳの「実生活は影であり幻であつて、真の事実の天の彼方にあると確
信してゐた中世紀の人の考へ」や、の「「この世は一夜の仮りの宿で故郷は彼方にあつた。」すべてを棄てゝ
修
道院へ行け」、あるいは、評論の末尾近くの、「「どうせ一夜の仮りの宿ではないか。」（中略）彼等は不安な思ひを
しておどぐしてゐないで、地上の巡礼の終るを待つてゐた……」といった表現と近似している。これらは、ヨ
ローッパ中世修道院史の研究者ミリスの表現を借りて言えば���、「キリスト教の中心的イデオロギー
」であり、「パ
ラダイムとしての中世のキリスト教理念」である「世の軽視（contemptus mundi）」（六九頁）、あるいは、「基本
的には現世で起こる物事には何も重要なことはないという思想」、「謙遜のイデオロギー
」（一九六頁）に通じる思
想である。に登場する「「霊魂は地上に於ける巡礼」であつた。」は、㈣『神曲』研究書の系中山昌樹『詩聖
ダンテ』の以下の箇所と対応している。
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人間の真の家郷は此世でない。遙か遠く彼岸にある。霊魂は地上に於ける巡礼であると考へられた。（中略）幸
福はこの世に於ては不可能なもので、たゞ
来世に於てのみ希望すべきものであつた。（中略）生命の実在は此
世に存しない。（三九頁）
これは、「中世紀」（中山もこの表記を用いている）の特徴が宗教にあり、すべての制度や、万人の精神が宗教
によって支配されたということを説明する箇所である。また、『詩聖ダンテ』の次のような箇所も関連するだろう。
人の真の家郷は、星辰のうへにある。何故にたゞ
一夜の憩ひに過ぎぬ寄寓の状態︱此世の生活︱につい
て、多くの思ひを費やすべきであらうぞ。霊魂の救ひが、天に霊魂を入らしめるといふ意味に於て、一切の
智識と努力との価値を決定した。（四六頁）
これと同様に、ⅳの前半は、先に少し触れたように、㈣『神曲』研究書の系黒田正利『ダンテと其時代』か
らの引用である（一三九︱一四〇頁）。ただし、白鳥は原文の「中世期」という表記を、白鳥好みの「中世紀」に
書き替えている。黒田はこの箇所で、ダンテがベアトリー
チェをアレゴリー
的に語ることは、「文字の衣を通して
その奥の真理を語る」手段であるということを、「中世期」のアレゴリカルな現実認識と関連づけて説明している。
白鳥は、何か「奥の真理」のアレゴリー
であるベアトリー
チェというベアトリー
チェ像理解には興味を示さず、
ベアトリー
チェから切り離して、アレゴリー
を「中世紀」人の世界認識一般の問題に置き換えている。中山にし
ても黒田にしても、基本的に、当時のダンテ論におおむね共通した認識を示している。すなわち、「中世紀・中世
期」は暗黒の時代、ルネサンスは光明の時代であり、ダンテはその橋渡し的、あるいはルネサンス期を準備する
存在であるという認識である。白鳥はその「中世紀・中世期」という同じ表現に、中山や黒田とは異なる意味合
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いを見出し、「中世紀」と呼ぶ。それは否定されるべき時代、乗り越えられるべき時代といったものではない。そ
こには深い「羨望・憧憬」の思いが込められている。
２　白鳥と「中世紀」
「ダンテについて」の中で「中世」・「中世紀」の用例数は二十五例と際立っているが、白鳥はその著作（おもに、
評論・随筆等）においてしばしばこの用語を用いて、己の思想を語っている。文献数で五十例ほどになる。「ダン
テについて」以後の用例にも興味深いものはあるが、ひとまず「ダンテについて」に先行する文献で、用例が見
られるものを列挙してみよう���。
①「花袋氏に与ふ」（『読売新聞』明治三四・九・二）、②「『ゆく春』を読む」（『読売新聞』明治三四・一一・
一一）、③「ダンテ」（『中学世界』明治三八・九）、④「古を師とせず」（『新小説』明治三八・一〇）、⑤「行く処
が無い」（『文章世界』明治四二・七）、⑥「死に対する恐怖と不安」（『中央公論』大正一一・一一）、⑦「あの夜
の感想」（『婦人公論』大正一三・四）、⑧「文芸時評」〈文芸雑感〉（『中央公論』大正一五・一）、⑨「文芸時評」
〈文学と宗教〉（『中央公論』大正一五・五）、⑩「強盗詩人」（『随筆』大正一五・六）。
「ダンテについて」以後の用例も含めて、これら「中世」・「中世紀」の用例は、「ダンテ」・「『神曲』」の用例と
もかなり重なっている。ここで、「ダンテについて」に至るまでに、白鳥の「中世紀への羨望・憧憬」の思想がど
のように形成されていったのか、簡単に辿ってみることにしよう。
③「ダンテ」は、「ダンテについて」より二十年以上も遡る、読売新聞記者時代のダンテの紹介文である。文末
に参考文献として挙げられている繁野天来の著、上田敏の『ダンテ』、ガー
ドナー
Gardnerの小冊子『ダンテ』、ケ
リー
英訳をもとに書かれたと見られる。「繁野天来の著」とは、剣持によれば、『ダンテ神曲物語』（通俗世界文学
第十篇、富山房、明治三五・一二）である。ガー
ドナー
の『ダンテ』については、㈣『神曲』研究書の系中山
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昌樹『ダンテ神曲の研究』附録「ダンテ研究参考書目一班」で、「小冊子ながら是非初学者の一読を要する」とし
て、次の書誌が挙げられている。Dante, by Edmund Gardner. In the Temple Primers. London, Dent. 剣持武
彦の「正宗白鳥「ダンテについて」」によれば、同書と㈣『神曲』研究書の系カサイモンズ『ダンテ研究入門』と
が、「〔明治三十一年〕当時、ダンテ入門として読まれていた」とのことである。また、「ダンテについて」には、
ケリー
英訳を〔明治〕三十八年六月十九日に丸善で購入したと記されているが、③の紹介文執筆のために購入し
たのだろうか（あるいは逆か）。
この紹介文の中で「価値ありとまで思はるゝ
大文豪」として、西洋文壇では「古代希臘
����のホー
マー
、中世紀の
ダンテ、近世のシエー
クスピア、最近のゲー
テの四詩聖に向つてかゝ
る名誉の月桂冠を捧ぐる」としている。ま
た、「ダンテ『神曲』は十世紀間沈黙の声なり」という「西洋の批評家」の発言を記し、ダンテを「感情の鋭敏」、
「神経過敏」、「極度の神経質」と評し、『神曲』の世界を「単に寓意詩
�����として見るも、快活洒脱を喜ぶ日本人の趣
味に適する者に非ず」とも言っている。これらの発言は、昭和二年の「ダンテについて」と共通する。しかし、
ここには「自修を重んじ、同情無私公平の態度を以て万物を研究せんとす」るゲー
テの「近世の思潮」と、「自己
を犠牲として神に信頼し、厭ふべきを厭ひ罵るべきを罵らんとす」るダンテの「中世の思潮」との対比は見られ
ても、「中世紀への羨望・憧憬」は全く語られていない。
また、この紹介文で、白鳥は次の挿話、いわゆる「ピー
ス問答」を紹介している。
（前略）嘗��て伊太利の或る寺院に詣で其の壮大の建築彫刻を注視しながら、傍らに僧侶あり、これを訝りて彼
れに向ひ、「貴下は何を求むるか。」と問ふ。ダンテ低声答へて曰く「安心
�
�
�」と。而して彼れは基督教の信仰
によりてこれを得たり。
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「ダンテについて」でもこの挿話を紹介し、「この逸話によつて私は、早くからダンテの心境を想望してゐた」
と述べているように、この挿話は白鳥にとって特別な意味を持つ。剣持を参考に、この挿話のヴァリエー
ション
を整理し、時代順に示すことにしよう。
⑪サイモンズ『ダンテ研究入門』（一八七二、再版一八九〇、㈣『神曲』研究書の系カ）
⑫内村鑑三『求安録』（警醒社、明治二六・八）扉（英文、ただし、サイモンズの表現とは異なる）
⑬内村鑑三『月曜講演』第二章「ダンテとゲー
テ」（警醒社、明治三一・三、のちに、『宗教と文学』警醒社、
明治三二・一一、と改題）
⑭正宗白鳥「ダンテ」（『中学世界』明治三八・九、本章Ⅱ・２・③）
⑮ストリントベルク／茅野蕭々
訳『ストリントベルク全集　戯曲ダマスクスへ』（岩波書店、大正一三・三）
⑯正宗白鳥「ダンテについて」（『中央公論』昭和二・三）
⑰正宗白鳥『内村鑑三』（細川書店、昭和二四・七）
先の引用の⑭「「安心
�
�
�」」の部分は、それぞれ、⑪「︱Peace」、⑫「“Peace!”」、⑬「「平和なり」」、⑭「「安心���」」、
⑮「「平和」」、⑯「「平和」」、⑰「「ピー
ス。」」である。
⑮『ダマスクスへ』は、先に見たように、⑯「ダンテについて」で言及されている。剣持はこの戯曲の二箇所
について、『神曲』からの影響を推測している。一箇所は、第三部第四幕、僧院の会議室の場での、院主と霊父ク
レメンスとの対話である。これは、㈢『神曲』本文の系⒞の画家オデリジとダンテの会話の引き写しであり、も
う一箇所、やはり第三部第四幕、僧院の会議室の場における、院主と知られぬ人（作者ストリンドベリー
自身の
分身と思える）とのやりとりは、「ピー
ス問答」の引き写しだという。剣持は、「この『ダマスクスへ』は魂と肉
体の遍歴と浄化、贖罪の三部曲といわれるものであってみれば、人間性に地獄を見つめつづけてきた白鳥の共感
も深かった」（二二九頁）と述べている。注目すべきは、白鳥がこの「ピー
ス問答」から、『ダマスクスへ』を経
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て、「ダンテについて」に至り、『神曲』「天国篇」第二十一歌で描かれるような「修道院」の具体的イメー
ジ（㈢
『神曲』本文の系⒮）に辿り着いている点である。これはのちに考察することにして、再び「中世紀」の用例に戻
ろう。③より数年後の⑤では、「若し自分を満足させ得る宗教があれば、喜んでそれを信ずる」という「私」は、「中
世紀時代の人の信じて居たやうな信仰︱あゝ
いふ心持になれることならなりたい」というが、その内実は明ら
かではない。
ところが⑤より十年以上のちの⑥以後、白鳥は、「欧洲の中世紀の人々
は来世を現世よりも重んじて、修道院な
ども繁盛した」という認識をしばしば繰り返すことになる。すなわち、⑦「文芸復興後の世界よりも、あの頃〔＝
中世紀〕に本当の安心があつたのではないかと思はれる。歴史家は中世紀を暗黒時代と称して、いろくにケチ
をつけてゐるが、永遠の生命を確信してゐた人には、他の瑣末な日常生活の不足はどうでもよかつたのではなか
つたか」、⑧「私は今日の泥土の中に生を保ちながら、をりくはダンテなどによつて描かれた中世紀の夢幻境を
渇仰してゐるのである。……」、⑨「近代人から暗黒時代として卑しまれてゐる中世紀の多くの人人が、無我夢中
で神に拝跪して、現世に於いてすでに限りなき生命を得てゐた有様を羨望したこともあつた。しかし、我々
はさ
ういふ境涯を羨望したつて、自分でそこへ入ることは出来なくなつてしまつた」等々
。
白鳥の文学はしばしば厭世的・虚無的と評される。そのような気質は、必ずしも「世の軽視（contemptus
mundi）」のイデオロギー
とは同質のものではないだろう。しかし、自己否定によって完徳と天国に至る、永遠の
生に至るという霊的修道生活が営まれる修道院のイメー
ジは、白鳥にとって、自らの厭世的思想に新たな照明を
与えるものであっただろう。もちろん白鳥の思いは、つねに「中世紀への羨望・憧憬」と「不信仰」（信じようと
して信じられないということ）との二極の間を揺れ動く。しかし、大正期に入り、時代思潮の影響もあったはず
だが、個人的にも日本や外国のダンテ文献を多く目にするようになり、白鳥は、「霊魂は地上に於ける巡礼」とい
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うイメー
ジと、「「現世を苦の世界とし仮りの住ひとして、修道院に籠つて、天の一方を夢む」中世紀気質」とい
うイメー
ジとの重なり合いの上に、自己の姿を次第に明確に、確信を持って思い描くようになって行ったのでは
ないだろうか。３　観想と托鉢、巡礼と煉獄
「ダンテについて」の白鳥にとって、「修道院」とは地上と天上とを媒介する空間、「不信」と「信」とを媒介す
る場である。「ダンテについて」における「中世」・「中世紀」の用例の「すべてを棄てゝ
修道院へ行け。そこに
は「橄欖の液��の食物のみにて、軽く暑さ寒さを過したり。」」は、その「修道院」の具体的な空間的イメー
ジであ
る。「橄欖の液��の食物のみにて」云々
は、㈢『神曲』本文の系⒮の再引用である。「天堂の光景は、我々
には甚だ
しく無味乾燥」であるとする白鳥が、ここでは珍しく「天国篇」に言及している。ここで「天国篇」第二十一歌
のこの箇所を検討してみよう。以下に、白鳥の引用本文を示し、〔　〕内に白鳥が基づいている山川丙三郎訳を示
す。なお、傍点は白鳥のものである。
伊太利の二つ〔二〕の岸の間、汝の郷土〔ルビ・ふるさと〕よりいと遠くはあらざる処に、〔読点なし〕雷の
����
音遙か〔遙〕に下に聞ゆるばかり高く聳ゆる岩ありて、〔読点なし、改行〕一つ〔一〕の峰を成す。〔、〕この
峰カー
トリア〔カー
トリア〕と呼ばれ、これ〔之〕が下にはたゞ
礼拝〔ルビ・らいはい〕のため〔為〕に用
ゐる習ひ〔習〕なりし一つ〔一〕の庵清
���　〔聖��〕めらる。……かしこにてわれは〔我〕ひたすら神に事��〔ルビ
なし〕へ、〔読点なし、改行〕黙想に心を足��〔ルビなし〕はしつゝ
、橄は欖はのは液��のは食は物は〔ルビ・くひもの〕のはみは
にはては、軽はくは暑はさは寒はさはをは過はせはりは。〔句点なし〕
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ここで「汝」ダンテに語っている「われ」は、ピエトロ・ダミアー
ノ（聖ペトルス・ダミアノ）である。諸注
によれば、彼は十一世紀の人（十九世紀に教会博士となる）、モンテ・カトリアの中腹にあるサンタ・クロー
チェ・
ディ・フォンテ・アヴェルラー
ナのベネディクト会隠修士修道院長になり、修道院改革に努めたという。今、ピ
エトロ・ダミアー
ノがいるのは、黙想者たちの魂のための土星天（第七天）である。黙想と清貧とにより神に祈
りを捧げ、多くの聖徒を天に送り出した修道院も、今では堕落腐敗してしまっている。そればかりか、近頃の聖
職者たちも、お付きの者に介助されなければ身動きもできないほどに肥え太り、華美な毛皮をまとっていると、
ピエトロ・ダミアー
ノは厳しく糾弾する。次の第二十二歌でも、ベネディクト修道会の創立者聖ベネディクトゥ
スがモンテ・カッシー
ノ修道院の創立に触れ、次いで、そこで行に励んだ人たち、今は土星天に居並ぶ聖人たち
を紹介する。
ここに居並ぶほかの光明はみな観想
����を行と
���　した／人たちだ、聖��らかな花や聖らかな果実を／結ばせるあの
〔愛の〕熱情に燃えあがった人々
だ。／ここにいるのはマカリウス、ここにいるのはロモアルド、／またここ
にいるのは僧院の外へ足を踏み出さず、心を健��やかに保った私の会の兄弟たちだ」
しかし、ここ土星天からさらに高みへと延びる黄金
�
�
�色の梯、
���　かつて族長ヤコブが夢に見たという梯、「しかしそ
の梯を登るために地上から足を離そうとする者が／昨今
����は誰一人」いず、「私の戒律
����〔＝「ベネディクトゥス会則」〕
は／紙を空��しく費やしたまま埃を
���　かぶっている。」と、聖ベネディクトゥスもまた修道僧・聖職者の堕落腐敗を厳
しく非難する。
第二十二歌で聖ベネディクトゥスは「教団の一つ一つの起源
il principio di ciascuno」が、時代とともに堕落
し、「白が黒となった」ことを述べている。そして、その「教団の一つ一つの起源」を創始した者として、ピエト
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ロ（使徒ペトロ）と自分とフランチェスコ（アッシジの聖フランチェスコ）とを挙げている（先のピエトロ・ダ
ミアー
ノも、第二十一歌で、現在の高位聖職者とは対照的に、「瘦身裸足
�����　��、食物は宿ごとに乞うて／旅を続けた」
「ケパ〔ピエトロ〕」と「聖霊の大いなる器〔
���　パウロ〕」とに言及している）。「天国篇」第十一歌の太陽天でも、ド
ミニコ会士である有名なスコラ哲学者、聖トマス・アクィナスが、フランシスコ会を創立したアッシジの聖フラ
ンチェスコの生涯や清貧の思想について語り、第十二歌では、逆に、フランシスコ会修道士であった聖ボナヴェ
ントゥラが、聖トマス・アクィナスが属したドミニコ修道会の創立者である聖ドメニコの生涯と業績をほめたた
えるのである。
先に、「ダンテについて」が白鳥の書物論でもあると述べたが、白鳥にとって「中世の修道院」の持つ意味は、
書物論とも関わっている。中世の修道院で、神の言葉を書き記した書物、すなわち『聖書』を書き写し、読み、
観想する修道士たちの姿に、『神曲』の言葉を観想の対象とする白鳥の姿を重ね合わせることができるだろう。し
かし、中世の修道院とはいっても、先の聖人たちを、腐敗堕落した現代の修道院に対する「起源における修道院」
として一括りにするわけにはいかない。この点は、後述する。
「天国篇」に修道会の創立者の聖人たちや修道院長、修道士、修道院が登場するのは当然である。しかし、すで
に「煉獄篇」にも、修道者や修道院は描かれている。第五歌の「隠修士
������修道院
Eremo」、第十八歌の「僧院長
abate」、
「僧院
monastero」は文字どおりのもの、第二十一歌の「convento」は、浄罪の場である煉獄を修道院にたとえ
たもの、第十五歌の「僧院
chiostro」は、天国を指し、同様に、第二十六歌では、「ところで君は、キリストを院
長にいただく／僧院へ行くことを許された／まことに大きな特権を持っている。Or se tu hai sì ampio privile-
gio,/ che licito ti sia l’andare al chiostro/ nel quale è Cristo abate del colegio,」と言われている。しかし、天
国の土星天でピエトロ・ダミアー
ノや聖ベネディクトゥスが批判していたように、現実の修道院は安住の地では
ありえない。
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白鳥は「ダンテについて」で、ダンテがそのような「絶対の平和に安住し得られる聖人ではなかつた」、そして
「その聖境で神を讃美し永遠を瞑想し、あるひは詩作に耽つてゐるだけでは堪へられないで間もなく里へ下つて、
あちらこちらの貴族の家などに寄寓して、「他人のパンの如何に辛きか。」を味つた」という点を強調する。「ダン
テについて」より後の「中世紀」の用例で、一つ興味深い用例がある。
ストリンドベリー
は、晩年の感想録『青巻』の最後に於いて、悩みの多かつた一生の結論として、「祈りな
がら働け。苦しみながら望みを抱け。天はとは地はとはをは共はにはわはがは裏はには有はつはのはだは。永は久はのは定は住はをは求はむはるはなは。こはのは世ははは
巡は礼はのは世はではあはるは。故郷ではなくて、さすらひの場である……。」と、中世紀の口吻を用ひて、神秘の境地を天
の一方に望んでゐるが、それは私などが達せられない境地である。
ストリンドベリー
からの引用文中、白鳥が傍点を振った箇所は、白鳥の「中世紀」の用例に見られる「霊魂は
地上における巡礼」という認識と共通する。ところが、引用文冒頭の「祈りながら働け」Ora et Laboraは、「ベ
ネディクト会の修道生活を特徴づける言葉」である。ベネディクト会は孤独と沈黙を重んじ、神への自己奉献と
祈りの生活を目指す観想修道会であり、その修道院は定住型共住型修道院である。しかし、ベネディクト会は中
世に富裕化し、当初の修道の理念・精神を失っていく。それに対する修道院改革の動きの中で、厳格な清貧の実
践を中核に据えるのが、十三世紀になって成立するフランシスコ会やドミニコ会といった托鉢修道会である。そ
れら修道会は、基本的に修道院に閉じこもる観想修道会とは対照的に、民衆への説教等、対外活動に従事する活
動修道会である。ミリスは、伝統的なベネディクト修道会が、中世の世俗社会に対して社会的重要性を持ったか
という問いに対し、さまざまな角度から検討し、否定的な答えを導き出す。そして、それが「中世修道院の
��������　もっ
とも重要かつ本質的な特徴」である、「俗世から隔絶し、社会に巻き込まれることを嫌って、参加することを拒み
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続けた態度」に起因すると結論づけている。ストリンドベリー
の言う「祈りながら働け」も、「永久の定住を求む
るな。この世は巡礼の世である」も、いずれも修道院の内部に閉ざされた問題、ごく限られた一部の者の魂の問
題であると言えるかもしれない。
『神曲』中のダンテも、地獄・煉獄・天国の旅を続ける巡礼者と言われるが、『神曲』の中で、「巡礼」は以下の
ようなイメー
ジとして語られている。煉獄の第二の環道において、瞼を針金で縫いつけられている霊魂たちに出
会い、同郷人がいないかと尋ねるダンテに、霊魂が答える。「おお兄弟よ、ここにいる人々
はみな真の
���　都の／市民
でございます。ただあなたがいわれた意味は／イタリアを現世
���　の旅の仮の宿としたということでございましょう
cittadina/ d’una vera città; ma tu vuo’ dire/ che vivesse in Italia peregrina.」（「煉獄篇」第十三歌）。
この箇所の前半部、「ここにいる人々
はみな真の
���　都の／市民」は、『新約聖書』「エフェソ人への手紙」二19の、
「であるからあなたがたはもはや外国人
������でも寄留民
������でもなく、聖��なる者たちと同じ〔一つの市民共同体
����������に属��する〕
市民、神の家族員
�　����であり、」が典拠とされる。後半部、「イタリアを現世
���　の旅の仮の宿とした」は、『新約聖書』「ヘ
ブル人への手紙」一一13-16の以下の箇所が典拠とされている。
信仰をもって、この人たちは皆��死んだ。約束〔されたもの〕は受けず、遠くからそれらを見て、挨拶
����を送り、
また自分たちが地上では外国人、仮住
���　まいの者であることを信仰告白
��������したのである。このように告白する
人々
は、〔自分たちが〕祖国
�　��を熱望
����していることを公言
����している。彼らが仮��に自分たちの出て来たあの〔祖国〕
を思っていたとすれば、帰る時もあっただろう。しかし実際には彼らはよりよい、つまり天上〔の祖国〕を
切望
����している。それゆえ神は彼らを、〔また〕彼らの神と呼ばれることを恥��としない、彼らのために都を準備
����
したのだから。
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煉獄の霊魂にとって、煉獄はいずれ魂の贖罪、浄化が終われば天国に帰ってゆくべき仮の場所であり、現世の
ダンテにとってのイタリアもそのように仮の宿なのだというのである。煉獄山の麓でウェルギリウスは、煉獄の
島の岸に送られてきたばかりの魂たちに向かって、自分とダンテの二人を、「私らも君らと同様よその国から来た
のだ。ma noi siam peregrin come voi siete.」（「煉獄篇」第二歌）という。その他、巡礼の比喩は、「煉獄篇」第
八歌（peregrin）、第二十三歌（peregrin）、第二十七歌（pelegrin）などでしばしば用いられている（「天国篇」に
入ると、旅を表すのに航海の比喩がよく用いられるようになる）。
「ダンテについて」で白鳥は言う。「彼れ〔＝ダンテ〕は彼れの心に地獄と煉獄との修業を積んでやうやく天堂
に達したのではないか。（中略）煉獄は他人のことよりも彼自身の心の鍛錬の道場であつた」、と。白鳥の思い描
く「中世紀の修道院」とは、巡礼者が旅をする煉獄という空間の比喩として考えられるのではないだろうか。
「煉獄とは要するに、「とりなしの祈り」suffragesと呼ばれる生者の力添えによって、人がそこで被る試練も短
縮されうるような中間的来世である」（一八頁）と、フランスのアナー
ル派における第三世代の中心的人物と目さ
れる歴史家ジャック・ル・ゴフは、『煉獄の誕生』で端的に述べている。ル・ゴフは、想像的死後世界を、ヒンズ
、ーイラン、エジプト、ホメロスの『オデュッセイア』、プラトン、ウェルギリウスの『アエネー
イス』、あるい
はユダヤの「冥府《シェオー
ル》」等から辿り、ヨー
ロッパ中世のキリスト教信仰において、地獄と天国との中間
的な「第三の死後世界」である「煉獄」という場が成立し（十二世紀後半に名詞 purgatorium が出現したという）、
詩的勝利としてのダンテの『神曲』に至る過程を、膨大な文献を丹念に分析しながら実証的に描いてみせる。
ル・ゴフの著書に従って、「煉獄」の空間的意味について考えてみることしよう。非常に大まかに言って、アウ
グスティヌスの言う四種類（範疇）の人間、すなわち、「全面的に善良な者」、「全面的に邪悪な者」、「中程度に善
良な者」、「中程度に邪悪な者」のうち、後二者に「煉獄」が割り当てられ、罪の清め次第で天国に行ける「煉獄」
の魂たちのためにとりなしの祈りが捧げられるというのである。一方、「全面的に善良な者」には「天国」が割り
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当てられ、彼等へではなく神への感謝の祈りが捧げられる。「全面的に邪悪な者」には「地獄」が割り当てられ、
地獄からは永久に出られないため、彼等のための祈りは無駄である。「煉獄」という場が想像界に成立すると、死
後、「地獄」へ赴く魂、「天国」へ赴く魂はごく少数であり、大多数の者の魂は、死後、「浄罪の場」としての「煉
獄」に赴くと考えられるようになるのは当然である。
しかし、三つの死後世界に落ち着くまでには、歴史的にさまざまな解釈や議論、思想や信仰を経過する。とく
に問題なのは、イエス・キリスト降誕以前の古代の聖人たちの古聖所と、洗礼を受けずして死んで行った嬰児た
ちの魂の居場所である辺獄
�
�
�の扱いである。ダンテの『神曲』では、それらは地獄の周辺の辺獄
�
�
�として描かれてい
る。ホメロスやプラトン、アリストテレスなどの古代ギリシアの詩人、哲学者たちもそこにいる。ダンテととも
に地獄・煉獄を旅するウェルギリウスもまた辺獄
�
�
�の住人である。ウェルギリウスはベアトリー
チェの願いにより、
ダンテの導き手になるのだが、地獄を経て、煉獄山の頂上、地上楽園まで登りつめ、そこでダンテと別れなけれ
ばならない。辺獄
�
�
�の住人には天国へ入ることは許されていないのである。
一方、死者たちの魂の行動圏は、ウェルギリウスの行動圏とは異なる。三途
����の川を渡り、地獄に送られて来た
魂たちは、永遠に地獄から抜け出ることはできない。ところが、ロー
マを貫流するテー
ヴェレ川の河口、オステ
ィアから舟で送り出され、煉獄山の麓の岸辺に上陸する魂たちは、気の遠くなるほど長い年月が費やされるにし
ても、罪を清め、天国に至ることも可能なのである。実際、ウェルギリウスとダンテの二詩人は、煉獄山の第五
の環道で、浄罪の行が成就し、煉獄から解放される古代ロー
マの詩人スタティウスの霊と遭遇し（第二十一歌）、
地上楽園まで同行する。
この地上楽園でのウェルギリウスとダンテの別れの場面について、白鳥は㈣『神曲』研究書の系カサイモンズ
の著によりながら、「ヴイルジリオとベアトリチエとのパセチツクな対立ほど、読者の心を傷ましめるところはな
い」と言い、輝かしいベアトリー
チェの前で存在感が希薄になるウェルギリウスに触れ、次のように感慨を洩ら
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している。
……ダンテに別れて、永へに救はれないリンボの世界へ落ちて行く彼れヴイルジリオの悄然たる孤影を眺め
て、サイモンズは一掬の涙を濺��いだのである。
この箇所について、長篇小説『懐かしい年への手紙』（講談社、昭和六二・一〇）等、ダンテ『神曲』に多くを
負っている現代の作家大江健三郎は、ウェルギリウスとダンテとの関係を、心理療法家とクライエントの関係に
なぞらえる。そして、「実際には『神曲』に描かれていないこのようなシー
ンに、イギリスの批評家が本当に感情
移入しているのだろうか？　むしろそれは白鳥のあまりにも日本人らしい読み方ではないだろうか？」と疑義を
呈し、その背景に、「白鳥は、青年時代に熱中した内村鑑三と︱その「月曜講演」でかれは初めてダンテを教え
られた︱ドライな別れ方をしたのだが、いつまでもこの魂の師のことが気にかかっていたように見うけられる」
といった事情を推測している。たしかに、大江が言うとおり、『神曲』「煉獄篇」には、ダンテとウェルギリウス
の別れの場面は描かれていない。しかし、サイモンズは、白鳥が述べたとおりに書き記している（原書一三三︱
一三四頁、邦訳書一七六︱一七七頁）。サイモンズによれば、「ヴイルジリオとベアトリチエのパセチツクな対立」は
理智対愛の対立の象徴である。これは、白鳥が的確に要約しているように、「人間はヴイルジリオによつて表象さ
れてゐるやうな理智によつては救はれないで、ベアトリチエによつて表象されてゐるやうな愛によつて救はれる」
ということを表しているという。このアレゴリー
に関わる問題は書物論とも関連し興味深いが、ここではこれ以
上触れない。
ここで問題にしたいのは、「第三の死後世界」・「中間的来世」である煉獄をめぐる二つの魂の位置づけ、すなわ
ち、辺獄
�
�
�から地獄を経て、煉獄の地上楽園まで旅する魂と、煉獄山の麓から、地上楽園を経て、天国まで旅する
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魂との位置づけである。ここで「感情移入」を問題にするとすれば、それは、ウェルギリウスに対する白鳥の感
情移入であろう。ダンテは天国にまで至るが、ウェルギリウスは地獄から煉獄まで歩み続ける「永遠の巡礼者」
である。白鳥もまた同様に、魂の「中間的場所」である煉獄を「心の鍛錬の道場」としつつも、そこから「永遠
の定住地」・「故郷」を望み見ることしかできない。「煉獄」の思想はヨー
ロッパ中世に特有の心性であるだろうが、
白鳥の想像界にとっても、「煉獄」は永遠の巡礼者の空間として無視しえない問題だったと言えるだろう。文学は、
永遠の安住・平和の地である天の彼方をヴィジョン（幻視）として望み見ることはできても、それを自らの体験
として言語で語ることはできるのだろうか。それはまた別の問題であろうが、白鳥の描く「中世紀」のイメー
ジ
は、今日の多くの人間の魂の問題を照らし出しているのである。
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第四章　宮沢賢治「雁の童子」と和辻哲郎『古寺巡礼』︱文学的空間と巡礼の旅︱
はじめに　旅と文学的空間
空間の移動である「旅・旅行」は、文学的空間を生み出す。物語において登場人物は何らかの動機により、「旅・
旅行」という行為・行動を行い、物語空間に新しい地平を切り開く。「旅」とは、「住んでいる所を離れてよその
土地へ出かけること。名所旧跡を訪ねたり、未知の場所にあこがれて、また遠方への所用のため、居所を離れる
こと」（『大辞林』第三版、以下同）、「旅行」とは「見物・保養・調査などのため、居所を離れてよその土地へ行
くこと」である。ここでは、とくに、「その宗教に固有の聖地・霊場を巡拝すること」とされる、宗教的動機によ
る「巡礼」の旅が生み出す文学的空間について考察したい。
一　宮沢賢治「雁の童子」における「巡礼の旅」
１　「歩行」と天の世界の空間
まず、宮沢賢治（明治二九︱昭和八）の童話「雁の童子」を取り上げ、「巡礼の旅」の文学的表現について検討
してみることにしよう。「雁の童子」の語りは入れ子構造になっている。物語の現在である外側の語りでは、「流沙
�　�　」
の南の泉で「私」が「巡礼のおぢいさん（年老った巡礼・巡礼の老人）」と出会い、「まるでこの頃あった昔ばな
しのやう」な、「この地方にこのごろ降りられました天童子
�����　」の話を聞き、別れるまでが語られる。巡礼の老人の
語る、入れ子の内側の「天童子
�����　」の話とは、以下のような内容である。沙車の須利耶圭
�　�　�　��（須利耶さま）は、鉄砲
で撃ち落とされた「天の眷属」の一人の子ども（雁の童子）を引き取り、育てるが、十二歳の翌春、童子は、発
掘された沙車大寺に残された三人の天童子の壁画を前にして、須利耶さまと自分とは（おそらく、前世で）親子
だった、そして壁画は須利耶さまが描いたものだと語り、須利耶さまの腕の中で倒れる。
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外側の物語に登場する老人は「巡礼」とされる。それでは、「私」の方は、なぜこのような「沙漠のへり」の「荒
地」や「さびしい石原」を歩きながら、「半日まるっきり人にも出会
�　�　はないそんな旅」をしているのだろうか。「私」
もまた巡礼の旅を続ける巡礼者なのだろうか。それとも、天童子をまつった小さな祠を標本として持って行きか
ねない、このあたりを旅する「地理学者や探険家」の一人なのだろうか。
外側の物語の舞台である「流沙
�　�　」はタクラマカン砂漠を指すとされ、内側の「天童子
�����　」の物語の舞台である「沙
車」はヤルカンドのことである。いずれも、中国から仏教の源であるインドへの通路に当たる西域の地（中央ア
ジア）である。創作の背景には、二十世紀に入ってからの、スウェー
デンの地理学者・探検家スヴェン・ヘディ
ンやイギリスの探検家・考古学者オー
レル・スタインらの、西域（シルクロー
ド）探検とその記録・報告の同時
代的影響があるとされる���。したがって、外側の物語の「私」の旅は、巡礼の老人の旅と同様、仏教の聖地巡礼の
旅とも考えられるが、一方で、探検の旅である可能性も否定できない。
もともと「雁の童子」は、「マグノリアの木」・「インドラの網」と並んで、賢治の「西域憧憬・西域幻想」から
産み出された、「西域異聞三部作」を構成する作品の一つと考えられている。三作品には、主要な登場人物が垂直
方向の上下運動を伴いながら、何かを求めて「歩行」するという共通点がある。三作品における「歩行」がそれ
ぞれどのような意味を持つのか、三作品を読み比べ、考察してみよう。
「マグノリアの木」の主人公諒安は、じめじめとした霧の中、険しい山谷の刻みを上ったり下ったりし、平らな
頂上の黄金の草の高原に辿り着く。そこで諒安の目に、山谷の刻み一面に真っ白な花を咲かせるマグノリアの木
とともに、羅をつけ瓔珞で飾った二人の子供の姿が映る。さらに諒安は「子供らと同じなりをした丁度諒安と同
じくらゐの人」と出会い、言葉を交わす。マグノリアの木が「寂静印」、すなわち、煩悩を離れ、心が平静な境地
であることを表し、また、マグノリアの木は「覚者の善」であり「私どもの善」であるという。諒安が難儀しな
がら上り下りする険しい山谷の刻みとは、「お前の中の景色」とも「こゝ
ろの峯々
」とも比喩される自己の内面の
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風景である。「丁度諒安と同じくらゐの人」とは、「私といふものも又あなたが感じてゐる」、「私といふものも又
あなたの中にある」と諒安と相互に言い交わすように、内面におけるもう一人の諒安である。諒安の「歩行」は、
諒安自身によって、内面の「春の道場」において困難・苦難の試練を受ける修行と受け止められている。もちろ
ん、絶対的な悟りの境地・平静
����の境地に辿り着くことが最終的な目的であるのだろうが、この「歩行」において
は、自己探求・自己修練の行為そのもの、過程そのものが重要なのである。もう一人の自分との自己内対話にお
いて、絶対の「覚者の善」について、次のように言われている。
（前略）それはマグノリアの木にもあらはれ、けはしい峯のつめたい巌にもあらはれ、谷の暗い密林もこの河
がずうっと流れて行って氾濫をするあたりの度々
の革命や饑饉や疫病やみんな覚者の善です。けれどもこゝ
ではマグノリアの木が覚者の善で又私どもの善です。
諒安の立っている黄金の草の高原の「平らかさ」は「けはしさに対する平らさ」であり、「ほんたうの平らさ」
ではないと言われているように、諒安が位置するのは、絶対に対する相対の世界であり、また本質に対する現象
の世界である。しかし、諒安の視界には、相対の「平らかさ」から、この谷の暗い密林を水源地とする「河がず
うっと流れて行って氾濫をするあたりの度々
の革命や饑饉や疫病」といったさまざまな悪しき現象がはびこる下
界世界までもが、一望のもとに収められている。いわば、諒安の「歩行」はこの展望を獲得するためのものなの
である。
「マグノリアの木」の諒安と子供らと「丁度諒安と同じくらゐの人」との関係は「インドラの網」にも引き継が
れる。ここでは、諒安は「私」に、二人の子供らは三人の天の子供らに、「丁度諒安と同じくらゐの人」は天を翔
ける天人に置き換えられ、諒安が山谷の刻みを難渋しながら上り下りし、辿り着いた黄金の草の高原は、「ツェラ
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高原」に置き換えられている。「私」は「青木晃」という固有名詞を与えられる。「私＝青木晃」が出会う三人の
天の子供らは、「于闐
����大寺の廃址から発堀��された壁画の中の三人」であり、「私＝青木晃」はその于闐大寺を沙の
中から掘り出した人物である。さらに、手入れ稿では、「私」は「前に于闐大寺であなたがたを壁画に書いた」人
物となっていて（「青木晃」という名前を欠いている）、天の子供らと「私」との関係は、「雁の童子」の童子と須
利耶さまとの関係に近づいている。「于闐
����」がタリム盆地の実在のオアシス都市であるのに対し、「ツェラ高原」
は架空の地名だが、チベット高原やパミー
ル高原がモデルとされている。物語の舞台のこの架空の高原もまた、
賢治の「西域憧憬・西域幻想」に基づくものである。
物語の内容は、「私＝青木晃」が「人の世界のツェラ高原の空間」から「天の世界の空間」に「ふっとまぎれこ」
み、「静寂〔寂静〕印の湖」の岸で三人の天の子供らとともに、「天の世界の太陽」の御来光を拝む、すると天頂
一面にインドラの網が広がり、風の太鼓（天の太鼓）が鳴り、大きな蒼い孔雀が空いっぱいに尾羽を広げ鳴いて
いたというものである。「私」が歩むこの高原は、標高が高く「稀薄な空気がみんみん鳴ってゐ」る「つめたい高
原」であり、「たゞ
一かけの鳥も居ず、どこにもやさしい獣の
����　かすかなけはひさへな」い。それに見合うように、
物語空間には鉱物的イメー
ジと色彩表現が充満している。
物語の冒頭で、「私＝青木晃」は、「私は全体何をたづねてこんな気圏の上の方、きんきん痛む空気の中をある
いてゐるのか」と自問する。この問いに対応するのが、「何しに来たんだい」という天の子供らの問いに対して、
「あなたたちと一諸��にお日さまをおがみたいと思ってです」と「私＝青木晃」が答える箇所である。実際、「私＝
青木晃」は、天の子供らとともに天の日の出を拝むのである。それにしても「私＝青木晃」が何者なのか、この
高原を歩く動機が何なのかは、物語から明確に読み取ることはできない。「私＝青木晃」は「地理学者や探険家」、
あるいは考古学者ででもあるのだろうか。それとも画家（絵仏師）であるのか、それこそ巡礼者なのだろうか。
「インドラの網」において、「マグノリアの木」の「丁度諒安と同じくらゐの人」に相当するのが「一人の天・
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天人」である。しかし「一人の天・天人」は、「私＝青木晃」と言葉を交わすわけでもなく、あくまで天の世界の
空間を構成する要素の一つ、外的で客観的存在に留まっている。「マグノリアの木」で幻想として見られる天上的
空間は、諒安自身の内面世界の象徴であり、諒安の「歩行」は、自己内対話（瞑想）・自己探求・自己修練という
性格を持っている。それに対し、「インドラの網」で、極度の疲労の末に「私＝青木晃」によって幻視される天の
世界の空間は、重力と無重力、運動と静止、音響と静寂、可視と不可視等々
が並存可能な幻想的時空であるとは
いっても、あたかも「私＝青木晃」の外に客観的に存在する自然科学的な世界であるかのごとくである。天の世
界の空間は、「私＝青木晃」の内面世界の投影というよりは、地質学的・物理学的に観察された「人の世界のツェ
ラ高原の空間」を宗教的言語で捉え直し、説明し直した像として考えられる。いわば、「マグノリアの木」の諒安
が内的な視力を持った歩行者であるのに対し、「インドラの網」の「私＝青木晃」は、外的な視力を持った歩行者
なのである。２　天上失墜と天上帰還の物語
「雁の童子」では、歩行者は、外側の物語に登場する「私」と巡礼の老人である。この二人の出会いは、「マグ
ノリアの木」の諒安と「丁度諒安と同じくらゐの人」との出会いに相当する。「マグノリアの木」の二人は、出会
ってまず「軽く礼」をし、「覚者の善」をめぐる問答の最後にも「又恭しく礼」を交わす。それと同様に、「雁の
童子」の「私」と巡礼の老人の場合もまた、出会いの際に「私」は巡礼の老人に「軽く礼」をし、巡礼の老人か
ら天童子の話を聞いて別れる際にも「黙って礼を返」す。「雁の童子」の「私」は巡礼の老人と瓜二つというわけ
ではないだろうが、巡礼の老人と出会うことによって、「私」の旅にも、自己内対話（瞑想）的・自己探求的・自
己修練的性格が生じているのではないだろうか。そして、「雁の童子」において「私」が巡礼の老人から天童子の
話を聞くという体験は、「マグノリアの木」の諒安、「インドラの網」の「私＝青木晃」が、歩き疲れた末に天上
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的幻想空間を体験することに相当する。その幻想の内実に当たるのが、「雁の童子」の内側の物語なのである。
「マグノリアの木」の諒安、「インドラの網」の「私＝青木晃」、「雁の童子」の「私」は、歩行者の一連の系譜
に連なる。そして、「マグノリアの木」の諒安と「丁度諒安と同じくらゐの人」との関係が、「雁の童子」の外側
の物語の、「私」と巡礼の老人との関係に引き継がれると同時に、「インドラの網」の「私＝青木晃」と天の子供
らとの関係は、「雁の童子」の内側の物語の、須利耶さまと童子との関係に引き継がれる。また、「マグノリアの
木」と「インドラの網」の「歩行」における垂直方向の上下運動の空間性は、「雁の童子」の内側の物語に取り込
まれる。
しかも、巡礼の老人から天童子の話を聞く前に、「天のこどもが、降りたのですか。罪があって天から流された
のですか」と「私」がすでに予想しているように、老人の語る天童子の物語は、基本的な枠組みとしては、罪ゆ
えに天から地上に落とされた童子が須利耶さまと出会い、罪の償い（「報ひ」）を果たし、須利耶さまと別れて天
上に帰るという物語である（童子の天上への帰還は曖昧である）。「インドラの網」では「私＝青木晃」は、かつ
て地上世界で沙から掘り出した壁画の中の三人の天の子供らと、今、天の世界の空間で再会する。「雁の童子」の
内側の物語では、須利耶さまは、かつて（おそらく、前世において）縁があり、壁画に描いた天童子（三人の天
童子の一人）と、今、地上世界で出会う。両作品の運動の方向性は逆である。
「マグノリアの木」と「インドラの網」にも、地上の重力に逆らって天上的空間をめざすゆえの肉体の疲労が描
かれているが、おそらく、「丁度諒安と同じくらゐの人」や「天・天人」、二人の子供らや三人の天の子供らは、
重力の影響を受けることはないだろう。ところが、「雁の童子」の内側の物語では、「天の眷属」たちですら、重
力に屈して地上に落下・失墜する。それは「天の眷属」たちが「雁の形」という形・肉体を持っているからであ
る。重力とは地上において形を持つ肉体にかかる付加である。そして、ここでは重力の大きさに罪の重さが重ね
合わされている。童子は、「罪があってたゞ
いままで雁の形を受けて」いた「大きな黒い雁の列」の、先頭を飛ん
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でいた老人の孫である。老人たち他の「天の眷属」は「只今報ひを果し」、天に帰るのだが、孫である童子一人は
帰れず、そこで「縁のある」須利耶さまに託される。童子が天に帰れないのは、「罪」の「報ひを果し」ていない
ためである。童子が「罪」の「報ひ」を果たし、天に帰るということは、童子の形ある肉体が重力から解放され
るということである。物語の論理は、「罪」とその「報ひ」という応報譚的、あるいは因果物語的な照応関係を作
るはずだが、実際には、「罪」の内実にしても、「報ひ」の内実にしても明確ではない。
内側の物語は、須利耶さまと童子の出会い以降、童子の成長に伴う六つの挿話から構成されている。挿話一は、
子供らにはやされ、石を投げつけられる話（童子六歳）、挿話二は、脳が疲れ寝付けない晩に、水の流れる音を聞
く話、挿話三は、蜜で煮た二つの鮒を勧められ、泣き出す話、挿話四は、馬市で母馬からひきはなされる仔馬を
見て泣き出す話、挿話五は、母を案じて、首都の外道の塾から家に帰ってくる話（童子十二歳以降）、挿話六は、
須利耶さまとともに三人の天童子の壁画を見る話（挿話五の翌年春先）である。
挿話一の、「わたしの前のおぢいさんはね、からだに弾丸をからだに
�
�
七つ持ってゐたよ」という童子の言葉から、
「弾丸」という重力を痛みとして自分の肉体に引き受けることが「罪」の「報ひ」になるという論理が端的に読み
取れる。挿話二に示される、水の循環に象徴される万物の永遠流転も、重力の存在と大きく関わっている。挿話
三、挿話四に描かれる、生命そのものが負う悲しさの認識、挿話五に描かれる、他者の犠牲の上に成り立つ自分
の存在という認識は、肉体の持つ宿命とでもいったものを照らし出している。肉体をこの地上世界に縛り付けて
いる重力からの解放、あるいは形ある肉体そのものからの解放が、童子が天に帰る条件である。
実際、挿話五で、「俄かに空を羽音がして、雁の一列が通」ってゆくのを見て、須利耶さまは「思はずどきっと」
する。挿話六でも、「お前がたの年は、丁度今あのそらへ飛びあがらうとして羽をばたばた云はせてゐるやうなも
のだ」と、須利耶さまは「何気なく」言う。「罪＝重力」から解放されるだけの「羽」の力、あるいは資格を童子
が獲得しつつあることが須利耶さまには予感されている。挿話六で、「私はお父さんとはなれてどこへも行きたく
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ありません」と言う童子に対して、須利耶さまは、「この人の大きな旅では、自分だけひとり遠い光の空へ飛び去
ることはいけないのだ」と語る。しかし、こののちの場面で、三人の天童子の壁画を前にして、「この壁は前にお
父さんが書いたのです」と童子が語るように、童子が天に帰り、天童子になる・戻ることは、前世においてすで
に須利耶さま自身によって予感されていたのかもしれない。前世でも現世でも「縁」によって結びつけられてい
ながらも、出会いと別れを繰り返さなければならない人生・人世の悲しい宿命の認識は、須利耶さまと童子が出
会うきっかけとなった、従弟
�
�
�の慰みの殺生に対して須利耶さまが語る、「どんなものでもいのちは悲��しいものなの
だぞ」という認識と通ずる。
「罪＝重力」からの解放は、「弾丸をからだに七つ持ってゐた」という、童子の「前のおぢいさん」のように、
この地上世界にあって「罪＝重力」をより重く引き受けることによってしか果たし得ないのだろう。「この人の大
きな旅」においては、「罪＝重力」によって「どんなものでもいのちは悲��しいもの」たらしめられているという認
識の獲得こそが、「罪＝重力」からの解放につながるのである。
童子と須利耶さまの二人は、前世では子と親であり、この世では、天上から落ちてきた子供と地上にあって写
経をしながら天上を望み見る養父として出会い、そして別れなければならない。この二人の姿は、外側の物語に
おいて、別々
の方向から旅をして来て出会い、そして別れ、またそれぞれの道を歩んでゆく「私」と巡礼の老人
の姿と重なり合う。
「雁の童子」は、次元の異なるいくつもの探求の旅を描いている。外側の物語は、「地理学者や探険家」の旅と
いうもっとも現実的な探求の旅を包含しつつも、やや空想的な旅である。内側の物語では、黒い雁の列として天
から落ちて来て、再び天に帰る「天の眷属」たちの非現実的・幻想的な旅が背後に想定されている。また、童子
の成長の姿を通して、須利耶さまや童子も含めた人生一般の「この人の大きな旅」が描かれている。さらに、「縁」
によって関係と姿をさまざまに取り結びながら、前世から現世へ、そしておそらく来世へと継続してゆく人生の
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旅といった次元が物語に組み込まれている。登場人物たちは転生によって、人間だけでなく、「天の眷属」や鳥や
地上の動物、すべての生き物、そうして水にまで、それぞれ姿を変えつつ、出会っては別れ、流れ、連鎖と循環
を繰り返す。「雁の童子」の、入れ子型の構造をなす外側の物語と内側の物語とは、それぞれお互いにお互いの隠
喩なのである。
「雁の童子」の末尾で、「私」は、巡礼の老人から天童子の話を聞き、「まっすぐに立って合掌」しながら、次の
ように感想を述べる。
尊いお物語をありがたうございました。まことにお互ひ、ちょっと沙漠のへりの泉で、お眼にかかって、
たゞ
一時を、一諸��に過ごしただけではございますが、これもかりそめの事ではないと存じます。ほんの通り
かゝ
りの二人の旅人とは見えますが、実はお互がどんなものかもよくわからないのでございます。いづれは
もろともに、善逝
�
�
�の示された光の道を進み、かの無上菩提に至ることでございます。（後略）
「善逝
�
�
�」とは「ぜんぜい・ぜんせい」で、「仏の十号の一。迷いの世界を脱し、真理の境界に至った者」のこと、
「無上菩提」とは「この上ないすぐれた仏の悟り」のこと（ともに、『大辞林』第三版）である。ここで「私」が
巡礼の老人の語った話を、「尊いお物語」と評価すると同時に、二人の出会いを「かりそめの事ではない」とし、
「もろともに（…）無上菩提に至る」と、二人の旅の目的地（終わり）について述べていることは非常に興味深い。
「雁の童子」の物語世界に組み込まれたさまざまな次元の旅は、「善逝
�
�
�の示された光の道を進み、かの無上菩提に
至る」旅の、その時々
の転生（メタモルフォー
ズ）の姿、しかも、過去・現在・未来、地上世界と天上世界のす
べて、すなわち宇宙全体を包含した姿と言ってもいいのかもしれない。「マグノリアの木」と「インドラの網」と
「雁の童子」のそれぞれの登場人物にしても物語それ自体にしても、同様に転生を繰り返しているのである���。
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二　和辻哲郎『古寺巡礼』における「巡礼」の時空
倫理学者和辻哲郎の『古寺巡礼���』は、大正六年および大正七年に奈良近辺の古寺を巡り、仏像や建築、仏教に
対して抱いた印象・随想の記録であり、早くに書の標題に「巡礼」を冠し、のちの書の標題ばかりか、古寺巡り
やその体験を語ることそのものにも大きな影響を与えてきた書物である���。この「巡礼」の記録には、どのような
和辻の「巡礼」に関わる思想が存在するのだろうか。
和辻はもともと西洋哲学・倫理学の研究から学問的・思索的出発をする。東京帝国大学の卒業論文はドイツの
哲学者ショー
ペンハウアー
に関するものであり、また、『古寺巡礼』出版までに、ニー
チェに関する書物とキルケ
ゴー
ルに関する書物を出している。その和辻が日本の、しかも古代の仏教や文化に関する書物を出版したのは、
一見奇妙に思える。しかし、この書で和辻は、日本の古代の仏像・仏教から、中国、西域、インドへとその源流
を遡り、ギリシアにまで思いをめぐらしている。和辻は、時間と空間の両面にわたり、思索と美術の文明論的旅
をしているのである。
哲学者の坂部恵は、和辻の『古寺巡礼』の特徴、魅力の源をなすものとして、次の三点を挙げている���。（一）現
実の巡礼と空想の巡礼に立ち合うこと。（二）日本文化の雑種性を積極的に肯定する開かれた姿勢。（三）宗教的
なものにあこがれる詩人の心情・真情。
和辻における「巡礼」の問題を考えるにあたり、坂部はまず、「〈巡礼〉というものの一つの原像」、「巡礼の一
つの原像」である四国霊場めぐり（お遍路さん）における時空の構造の考察から出発する。そして、それを「こ
の世と他界︱といっても、外延的空間においてこちらに対するあちらというように截然と区別される他界では
なくて、むしろ空間的にはこの世とある種の相互浸透の関係においてある他界︱とを媒介する形式としての時
間のあり方についての独特の理解」と捉える。さらに、先の（一）と（三）に関連して、坂部は和辻自身のうち
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に「巡礼者の幻視力とでも呼びうる資質」、「宗  教  人
���������としての側面」を認めた上で、『古寺巡礼』の根幹に、「超
越的なもの（他界のものあるいは異種の時空）との予測不可能な突然の出会いないし触れ合い」、あるいは「過去
と現在、回想 
������と現前とが相互に交流し合う巡礼の心象風景」を想定する。それを「二重に向きづけられた内包的
多様体」としての〈巡礼の時空モデル〉、〈お遍路の時空モデル〉と呼んでいる。坂部の言う「二重」とは、時間
においては過去と現在とが、空間においてはこの世と他界とが、目に見える世界と目に見えない世界とが、相互
浸透的でもあり往還的でもある構造を指す。その具体的な例を、法隆寺の百済観音について和辻自身が語ってい
る箇所で見てみよう。
そこには簡素と明晰とがある。同時に縹渺とした含蓄がある。大ざっぱでありながら、微細な感覚を欠い
ているわけでもない。形の整合をひどく気にしながらも、形そのものの美を目ざすというよりは、形によっ
て暗示せられる何か抽象的なものを目ざしている。従って「観音」という主題も、肉体の美しさを通して表
現せられるのではなく肉体の姿によって暗示せられる何か神秘的なものをとおして表現せられるのである。
ここでは、「形」と「何か抽象的なもの」との、「肉体」と「何か神秘的なもの」との相互浸透的な在り方が、
いわば空間的に捉えられている。この思索はさらに、「形」を「漢の様式」に結びつける様式論的かつ歴史的・時
間的理解へと発展してゆく。
空間的相互浸透性の構造における「何か抽象的なもの」、「何か神秘的なもの」に関しては、このすぐ後の箇所
で、「抽象的な「天」が、具象的な「仏」に変化する」と和辻が述べている点が注目に値する。「この世」からす
れば「仏」は「天」を志向する抽象性を持ち、抽象的な「天」そのものからすれば、「仏」は具象的な、「この世」
に近い存在である。この抽象的な「天」と具象的な「仏」との相互浸透的な関係、「形」・「肉体」と「何か抽象的
364
なもの」・「何か神秘的なもの」との相互浸透的関係について、倫理学者の市倉宏祐は、「否定」あるいは「空」の
運動性・論理の観点から、次のように捉え直している���。
仏像は木であったり、銅であったりする。銅や木が自己を否定して仏像になる。仏像が自己を否定して尊
いみ仏になる。が、今度はこのみ仏が自分を否定して地上に戻ってくる。つまり、ここに働いているのは、次々
と自分を空じ自分を否定してゆく〈否定の運動〉である。
この運動を通じて、我々
は超越的なるものと結びつく。仏像がこの運動の場を形成する。大地に生きる我々
と、天上の彼方のみ仏とが、仏像空間を介して相い会する。否定の否定の運動が休みなく続くのは、観点を
変えていえば空が絶えず自分を空じ続けてゆくことである。天地を結ぶ救済空間が生起するのは、この運動
を通じてである。仏像はこの救済空間なのである。
和辻は「仏像」を媒介項として、このような、天上の彼方と大地との、超越的なるものと我々
との、目に見え
ないものと目に見えるものとの垂直方向的往還運動を行う。また一方で、法隆寺の百済観音の様式についての思
索から出発し、その源に向かって「六朝時代のシナ」から「西域よりガンダー
ラ」へ、さらには「中インド」へ、
そして「ギリシア美術の精神」にまで空想の巡礼の旅を行う。それは、広大な水平方向の空間の旅であると同時
に、時代・歴史を遡る時間の旅でもある。そして、百済観音が代表しているのは、「全面的にギリシア美術の精神
を生かしてきた」「漢は化はせられた様式」だという。目の前の百済観音という「仏像」に向き合いながら、和辻は、
「ギリシア美術の精神」と「漢は化はせられた様式」との間の時間的・空間的隔たりに、「形」の起源・原型を見出そ
うとする。
この根源としてのギリシア芸術、原型としてのギリシア精神という発想���の一つの例が、法隆寺金堂壁画右脇侍
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についての思索に典型的に見られる。この壁画の観音像と、『古寺巡礼』の出発点ともなっているインド西部の仏
教石窟群のアジャンター
壁画の菩薩像との類似から、和辻の想像力はグプタ朝絵画の流れを想定し、さらにガン
ダー
ラ美術へ、そして「ギリシア精神」・「ギリシアの伝統」へと遡及し、壁画の観音像が「はるかにギリシア芸
術の流れをくんでいる」とかなり強引な形で推測している。
インドの壁画が日本に来てこのように気韻を変化させたということは、ギリシアから東の方にあって、ペ
ルシアもインドも西域もシナも、日本ほどギリシアに似ていないという事実と関係するであろう。気候や風
土や人情において、あの広漠たる大陸と地中海の半島はまるで異なっているが、日本とギリシアとはかなり
近接している。大陸を移遷する間にどこでも理解せられなかった心持ちが、日本に来たって初めて心からな
同感を見いだしたというようなことも、ないとは限らない。
アメリカの歴史学者エリック・リー
ドは、西洋の古代から現代に至るまでの旅の文学を辿りながら、人間の本
源的な経験である旅の歴史的機能を、「流動性
�����」という存在様態に着目しつつ概観している���。その中で、重要な旅
の歴史的機能の一つとして、「哲学的な旅」を取り上げている。リー
ドによれば、「哲学的な旅」において、「空間
の旅は過去への旅であり、起源、最後の起源以前の日々
、「洪水前の昔」の物語への探究」である。すなわち、「哲
学的な旅」は「時間の旅」であり、「歴史的な旅」なのである。
これに対し、「自己同一性を再確認する儀式的な旅、つまり古い聖地への巡礼の旅や新しく神聖視されるように
なった土地への回遊旅行
�
�
�
」は、「哲学的な旅」とよく似ていながらも、一線を劃するという。その違いとは、「哲
学的な旅」の方が、「根源と初源の探究」であり、「のちに巡礼者や旅行者の終点となる起源を創り、新しい文化
的航路や旅程の創始者となる」点にあるという。一方、「巡礼の旅」の方は、「旅人を罪の土地から浄化し、清め、
366
引き離すという考え方にかたちを与えたもの」ということになるだろう。しかも、興味深いことに、近代ヨー
ロ
ッパ人の「哲学的な旅」の本質的な特徴は、「空間的差異を時間的差異と同等視する、つまり「歴史化する
�
�
�
�
�
�」」こ
とにあり、「哲学的な旅」の基本的法則は、「空間に見出される差異は時間的な差異として読むことができる」と
いうことだという。そして、目の前の現象から、起源に向かって歴史や過去を遡り、歴史を復元するという「哲
学的な旅」の想像力が、自然科学的探究と結びつき、地質学やダー
ウィンの進化論的生物学などを生み出すこと
になったというのである。こうした「哲学的な旅」の想像力によって産み出されたのが、地質学や生物学・博物
学・人類学であるが、そこに地理学や考古学も加えてよいだろう。
和辻哲郎の『古寺巡礼』もまた、「仏像」という「空間に見出される差異」から出発し、「時間的な差異」を読
み取りながらギリシアに向かって歴史的遡及の旅を続けるという点で、まさしく文化における「哲学的な旅」の
想像力の所産と言ってよいだろう。
三　「地獄という異なった世界」と「試練」
１　外への「熱狂」と内への「熱狂」
ここで、和辻哲郎の『古寺巡礼』に何らかの影響を受けたと思われる、ヨー
ロッパの古寺巡礼に関する二冊の
本を取り上げ、「巡礼」の意味を探ってみたい���。二冊の本とは、饗庭孝男『ヨー
ロッパ古寺巡礼』（新潮社、平成
七・五）と田辺保『フランス　巡礼の旅』（朝日新聞社、平成一二・九）である。著者は二人ともフランス文学系
の研究者・評論家である。前者は、初めてのフランス留学以降、しばしばフランス国内を中心に、スペインやイ
タリアにまで足を伸ばし、教会・修道院を訪ね歩いた饗庭孝男の、ロマネスク教会巡りの集大成とも言うべき紀
行文である。後者は、スペイン北西部の大巡礼地サンティアゴ・デ・コンポステー
ラへのフランスからの四つの
巡礼路である「フランス人の道」沿いの巡礼地、およびそれに加え、シャルトル、モン＝サン＝ミシェル、ロカ
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マドゥー
ル、ルルドといった有名な巡礼地を巡り歩くといった体裁の紀行文・随想録である。
饗庭孝男は、長年にわたりフランスのロマネスクからゴシックの時代にかけての教会・修道院を巡り歩いて来
た動機について振り返る。そして、ロマネスク教会巡礼を、「私たちが長い間忘れていた〈もの〉と〈自然〉との
「こまやかで敬虔な接触」を思い起こし、「信仰」を支える精神と魂の根にふれ、〈自然〉との懐かしい出会いをも
たらしてくれ、生きることのつつましさを取り戻す旅」であると語る。その上で、その「「信仰」を支える精神と
魂の根」、「不可視的な「精神」の「発電所」、隠された基層にある力」として、外への「熱狂」と内への「熱狂」
という二つの「聖なる「熱  狂
�������」」の図式を提示している。
十二世紀のロマネスクの時代における、二つの「聖なる「熱  狂
�������」」の一方は、遠心的な外への「熱狂」、歩く「熱
狂」（線）となって現れる。これは聖遺骨
�
�
�
�・聖遺物を求めてのサンティアゴ・デ・コンポステー
ラへの大巡礼とな
り、エルサレムへの十字軍となった。もう一方の「聖なる「熱  狂
�������」」は、求心的な内への「熱狂」、隠れて住む「熱
狂」（点）であり、これが修道院時代と修道院建築を作り出したという。饗庭はロマネスク教会を、「「信仰」とい
う力によって、人間が、自らの裡から、自らを超える力をつくり出すという類のない行為」の象徴であるとし、
今、そのロマネスク教会を目の前にして、外への「熱狂」が同時に内への「熱狂」であったその「信仰」の「根」、
「基層」へと探求を遡らせようとする。
次に、田辺保の「巡礼の旅」の捉え方を見てみよう。フランスの巡礼地への旅において、田辺が追求しようと
しているのは、「ガリア＝フランスの霊的源泉、霊的伝統」、「フランスの霊的伝統の根」である。田辺もやはり「巡
礼」の原動力を、「なんらかの聖なる性格をまとわしめられた土地に向かい、心には尊崇、献身、信仰の思いをし
っかとこめて、幾山河をも越えて旅することをいとわぬ情熱」と捉える。
さらに「巡礼」のラテン語「ペレグリヌス」（peregrinus）の語源的意味「外国人、異邦人、旅人」から、「巡礼」
に本来的な経験、すなわち、「見知らぬ土地に行って、そこで「外国人、異邦人」になってみるという経験」、「こ
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とばも通じぬ異国でひとたびは途方に暮れるという、あの得がたい、貴重な緊張感に身を包まれる」という経験
の意味を強調する。「おまえは、こはこはでは、つねに異邦人なのだ」という意識、「こはこはでのおまえには、何かしら
欠けたものがあり、定住の場所を持てず、確かな市民権も保証されてはいない亡命者にも似た存在ではないのか」
という意識は、「巡礼の旅」の本質と深く関わる。田辺は、この巡礼者の意識を照らし出すもの、巡礼者の姿を端
的に表すものとして、また、「人はなぜ、巡礼の旅に出で立とうとするのか」という問いに対する答えの「極意」
として、著書の二箇所で『新約聖書』「ヘブル人への手紙」の本文に言及している。次に「ヘブル人への手紙」一
一13-16を引用してみよう。
信仰をもって、この人たちは皆死んだ。約束〔されたもの〕は受けず、遠くからそれらを見て、挨拶
����を送
り、また自分たちが地上では外国人、仮住
���　まいの者であることを信仰告白
��������したのである。このように告白す
る人々
は、〔自分たちが〕祖国
�　��を熱望
����していることを公言
����している。彼らが仮��に自分たちの出て来たあの〔祖
国〕を思っていたとすれば、帰る時もあっただろう。しかし実際には彼らはよりよい、つまり天上〔の祖国〕
を切望
����している。それゆえ神は彼らを、〔また〕彼らの神と呼ばれることを恥��としない、彼らのために都を準備
����
したのだから。
この、「地上では外国人、仮住
���　まいの者」、「天上〔の祖国〕を切望
����している」という「ヘブル人への手紙」の思
想は、巡礼の文学の根源的イメー
ジを作り上げている。ウェルギリウスとベアトリー
チェに導かれて地獄・煉獄・
天国の巡礼の旅を続ける、十四世紀イタリアのダンテの『神曲』は、巡礼の文学の原型的作品である。そこにお
いても、「ヘブル人への手紙」の思想は巡礼者の本来の姿を照らし出している。「煉獄篇」第十三歌において、煉
獄の第二の環道でウェルギリウスとダンテの巡礼の師弟は、瞼を針金で縫いつけられている霊魂たちに出会う。
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同郷人がいないかと尋ねるダンテに、霊魂が次のように答える。「おお兄弟よ、ここにいる人々
はみな真の
���　都の／
市民でございます。ただあなたがいわれた意味は／イタリアを現世
���　の旅の仮の宿としたということでございまし
ょう」。「ヘブル人への手紙」および『神曲』「煉獄篇」第十三歌の巡礼の思想、巡礼者のイメー
ジについては、す
でに前章で、日本近代の作家正宗白鳥の評論「ダンテについて」における欧洲「中世紀」への強い憧憬の問題と
関連づけて考察した。正宗白鳥もまた、「「現世を苦の世界とし仮りの住ひとして、修道院に籠つて、天の一方を
夢む」中世紀気質」、「実生活は影であり幻であつて、真の事実の天の彼方にあると確信してゐた中世紀の人の考
へ」、「「霊魂は地上に於ける巡礼」であつた。「この世は一夜の仮りの宿で故郷は彼方にあつた。」」という欧洲「中
世紀」の人々
の心の在り方に強い憧憬の思いを寄せていたのである。では、「地上に於ける巡礼」とは何を意味す
るのだろうか。２　地獄巡り・地獄体験の文学的モデル
日本現代の小説家大江健三郎は、ドストエフスキー
の『罪と罰』と志賀直哉の『暗夜行路』のそれぞれの物語
の末尾にはともに、主人公が「健康な時には乗り越えられなかった自尊心の抵抗が、病気とそこから恢復してく
る過程で融け去ってゆき、周囲の人たちやこの世界全体との和解が成立している。その不思議が表現されている」
という。そしてこれこそが、「人間も世界も自然までもが、大きい病いを病んでいる」この時代にあって、「私た
ちの再生を思い描かせてくれる未来のモデル」だという。さらに、『罪と罰』と『暗夜行路』に先がけ、この「未
来の生のモデル」たりうる原理、「大きい病気を経験し、そこから恢復してくる過程で、魂の浄化を味わう。そし
て和解と新しい生命への見とおしにいたる」という原理を示している「大きい作品」が、ダンテの『神曲』であ
るという。
大江はこの原理について、アメリカのダンテ研究者フレッチェー
ロの『ダンテ、回心の詩学』の理論に基づき、
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説明をしている。ここでは、より立ち入った考察をしている大江の『人生の習慣
����』（岩波書店、平成四・九）の説
明を見てみることにしよう。フレッチェー
ロはアウグスティヌスの『告白』における「回  心
�������」の場面を問題にす
る。ロー
マに赴いたアウグスティヌスは身体の病気という笞で迎えられ、魂の死を経験する。そのことがアウグ
スティヌスを魂の再生へ、「回  心
�������」へと向かわせる。「自分の慣れたところとは異なっている世界レジオ・ディシ
ミル トゥ ディニス〔regio dissimilitudinis（the region of unlikeness）〕」に行って、病気という「アスケシスつ
まり試練」を受けるということが「魂の恢復のモデル」である。ダンテも同様に、「地獄という異なった世界」で
試練を受けることで、初めて魂の恢復に向かうことができたというのである。これはまさしく、田辺保が言う、
「見知らぬ土地に行って、そこで「外国人、異邦人」になってみるという経験」、巡礼の経験そのものであろう。
天の彼方を望むためには、魂は「外国人、異邦人」として地上の巡礼をしなければならない。
「アスケシスつまり試練」とは、『岩波キリスト教辞典』（岩波書店、平成一四・六）の「アスケー
シス［ギ］askē-
sis」の項（大森正樹）によれば、「原義は「鍛錬・訓練」であるが、キリスト教の修道生活にあっては、霊的に精
進する意味で「修徳」と訳す。必ずしも普通言われる「禁欲」と同じではなく、放埒になりがちな人間の心性を
神との一致に向けて、可能な限り徳を高めつつ、喜びのうちに鍛錬する」とある。一方、「禁欲［英］asceticism」
（久松英二）とは、「原語は「訓練」を意味するギリシア語のアスケー
シスに由来し、肉体的・感性的・世間的欲
望を抑止して、修徳のための訓練を積み、道徳的、宗教的な理想を達成しようとすることをさす」とある。歴史
的には、もともと『新約聖書』には「自己放棄という禁欲の消極的側面」と「キリストへの従いという積極的側
面」との「禁欲」の両面があったが、中世には受難のキリストへの信心の高まりに呼応して、「贖い主の苦しみに
己れを参与させようとする動機」で「禁欲」は実践されるようになったという。しかし、「自己放棄」は必ずしも
「禁欲の消極的側面」とばかりは言えないだろう。
先に、和辻哲郎の『古寺巡礼』における「仏像」が、「否定の否定の運動」によって生起する「救済空間」であ
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るとする説を見たが、「否定」の原理は、「試練・禁欲」の問題とも関連している。「乞う」行為が最終的には「仏
に乞う行為つまり断食によって極楽に往生するという行為へと発展していく」と宗教学者の山折哲雄は述べてい
る。「乞う」行為を自己の「否定」・「自己放棄」と考えれば、これは「禁欲」であり、「アスケシスつまり試練」
である。
「巡礼の旅」とは、こうして、一方では「否定」・「禁欲」による苦行、一種の「地獄巡り・地獄体験」とも捉え
られる。一方では、自己の「否定」により「天」を迎え入れ、「天」に遡及・参入する体験とも捉えられるだろう。
宮沢賢治の「雁の童子」の内側の物語において、童子が天上から墜ちた地上世界とは、「地獄という異なった世界」
である。そこで童子は「アスケシスつまり試練」という「報ひ」を果たし、自己を「否定」することで、「罪」の
重力から解放されたと言えるだろう。
リー
ドの「哲学的な旅」の説明を、魂にとってこの現世・地上は仮の宿に過ぎず、いずれ魂は真の故郷である
天上に戻ってゆくという思想に当てはめてみると、仮の宿である地上の旅は、「巡礼の旅」と考えることができる。
一方、天上に戻る旅は、始原の状態・起源の時間を求めての遡及的な旅であり、「哲学的な旅」ということになる。
しかし、根源・初源に近づけば近づくほど、「哲学的な旅」は「巡礼の旅」と見分けがつかなくなってしまう。「歴
史化された」空間は、永遠そのものに化してしまう。科学的な時空は宗教的な、あるいは神話的な時空に変質し
てしまう。宮沢賢治の「マグノリアの木」・「インドラの網」・「雁の童子」の歩行者たちは、こうした異なる次元
を往還する巡礼者・旅行者なのである。
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第五章　芥川龍之介「奉教人の死」と宮沢賢治「雁の童子」︱「天上と地上の往還」物語︱
はじめに　物語の変容と循環の構造
本章では、芥川龍之介の「奉教人の死」と宮沢賢治の「雁の童子」とを対比し、二つの物語に共通の「天上と
地上の往還」のモチー
フと入れ子型の物語構造について検討する。その検討を通して、物語様式を変容させなが
らさまざまな意味の諸相を旅する物語モデルを検討する。
前章では、宮沢賢治「雁の童子」を賢治の他の二作品「マグノリアの木」・「インドラの網」と対比し、「歩行す
る登場人物」に着目して、「雁の童子」における「巡礼の旅」のモチー
フについて考察した。そこでは、「雁の童
子」の入れ子型の語りの構造により、内側の物語（巡礼の老人の語る雁の童子の物語）の「出会いと別れ」の主
題が、外側の物語（「私」と巡礼の老人の出会いと別れの物語）へと受け継がれ、あるいは照応し、モチー
フが変
容（転生）しながら永遠の循環を繰り返すこと、その変容（転生）それ自体が作品の主題でもあることを論じた。
物語が別の物語を生み出し、主題の変容（転生）を繰り返しながら、いわば「永遠」といったものを読者の前
に開示するこの構造・主題は、芥川龍之介「奉教人の死」にも共通しているように思われる。しかも、作品にお
けるこのような物語の変容と循環の構造は、文学に内在する根元的な力を顕在化させ、さらに読書という「想像
世界の旅」の行為・経験の次元に転移させ、読者にその力を自らの現実の中に発見させる原動力となる。
本章では、「天上と地上の往還」のモチー
フを、物語様式と意味の諸相の理論に依拠しつつ検討し、一方、入れ
子型の物語構造については、テクストの模倣
�����と引用の理論に依拠しつつ検討し、想像世界と現実世界とを永遠に
旅し続ける物語がわれわれ読者に与える文学の力を明らかにしてみたい。
一　「天上と地上の往還」の物語
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芥川龍之介の「奉教人の死」と宮沢賢治の「雁の童子」とを対比してまず気づくことは、両者が入れ子型の語
りの構造となっている点である���。
「奉教人の死」は二つのエピグラフと、主人公「ろおれんぞ」の「殉教
����」を語る〈一〉、そして作者自身らしい
語り手「予」が、〈一〉の物語の出典である長崎耶蘇会出版の一書「れげんだ・おうれあ」（黄金伝説）について、
簡潔に書誌的解説を加える〈二〉とからなる。〈一〉の語り手はキリシタン関係者（おそらくヨー
ロッパ人宣教師）
であり、「ろうれんぞ」の「殉教
����」の出来事よりやや後代に、見聞あるいは伝聞した出来事を、あたかもその場に
居合わせていたかのごとくに語っている。〈一〉の「ろおれんぞ」の物語は、傘張の翁の娘と密通した廉で教会か
ら破門された「ろおれんぞ」が、大火事の際、傘張の翁の娘の子を火の中から救出するが死んでゆく、その場で
「ろおれんぞ」の潔白が明らかになり、さらに「ろおれんぞ」が女性であることが判明し、周りの人々
は「刹那の
感動」を覚える、といった内容である。〈二〉は、いわばこの物語の額縁のように〈一〉の物語の周りを取り囲ん
でいる。
一方、「雁の童子」では、外側の物語の語り手「私」は流沙
�　�　の南の泉で「巡礼のおぢいさん」と出会い、「この
地方にこのごろ降りられました天童子
�����　」の話を聞き、別れてまたお互いに旅を続ける。その物語の中に、内側の
物語として、巡礼の老人の語る雁の童子の物語が組み込まれている。その物語とは、撃ち落とされ人間に姿を変
えた雁の童子が須利耶
�　�　�　さま夫婦に養われ成長するが、最後に、前世において須利耶さまと童子が親子であったこ
とを告げ、別れ天に戻って行ったかのごとき物語である。老人が内側の物語である童子の物語を伝聞し、それを
外側の物語の「私」がさらに伝聞するという、二重の伝聞の語りの構造をなしている。
伝聞ないしは古記録（古物語）の出来事を語る両作品の入れ子型の語りの構造については、のちほど考察する
ことにして、ひとまず、「奉教人の死」〈一〉で語られる「ろうれんぞ」の「殉教
����」の物語と、「雁の童子」で老人
が語る雁の童子の物語とを対比してみよう。両者の物語は、それぞれの作品の中核的物語であるが、対比してみ
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ると、両者の物語の主人公「ろうれんぞ」と雁の童子がともに「天童」・「天童子」と呼ばれているという共通点
を見出すことができる。
まず「雁の童子」の方から見てみると、雁の童子は天から落ちた「天童子」であると考えられる。童子は、外
側の物語でも内側の物語でも繰り返し、「天童子
�����　」・「天のこども」・「天の子供」と呼ばれている。それ以外にも、
壁画に描かれた「三人の天童子」が登場し、その中の一人の「天童」は、おそらく雁の童子の肖像である。童子
は雁の姿で天から落ちて来て、人間の童子の姿になったと内側の物語の冒頭部で語られている。また、童子の祖
父であろう雁の老人の言葉によれば、「罪があってたゞ
いままで雁の形を受けて居」た彼等「天の眷属」は、「報
ひを果し」たので「天に帰」ってゆくという。須利耶さまも、彼等は「立派な国に昇って行かれた」と言う。雁
の童子は、外側の物語の「私」が漠然と推測するように、何らかの「罪があって天から流された」のだろう。
童子一人は、「罪」の「報ひを果し」ていないので、老人たちといっしょに天に帰ることができず、須利耶さま
の手元に預けられる。しかし、いずれ童子が天に帰ること、したがって須利耶さま夫婦と別れることは、初めか
ら予期されている。須利耶さまは、冬近い季節に羽音を立てて空を飛ぶ雁の列を目にし、「思はずどきっと」する。
また、よく晴れた碧い空を仰ぎ、成長した童子に向かって、「お前がたの年は、丁度今あのそらへ飛びあがらうと
して羽をばたばた云はせてゐるやうなものだ」と、何気なく語りかける。実際、童子は別れに臨み、須利耶さま
に「おぢいさんがお迎ひをよこしたのです」と語る。「雁の童子」の内側の物語は、たしかに、「天童子」の「天
上と地上の往還」物語と捉えることができるだろう。
一方、「奉教人の死」〈一〉の「ろおれんぞ」の場合、この構図はそれほど明瞭ではない。しかし〈一〉冒頭部
によれば、「或年御降誕の祭〔クリスマス〕の夜」に「「えけれしや」〔寺院・教会〕の戸口に、餓�　ゑ疲れてうち伏
して居つた」「ろおれんぞ」に「身の素性
����」を問うと、「故郷
����は「はらいそ」（天国）父の名は「でうす」（天主）」
と冗談のように語り、またその信心の堅固さから、教会員一同が「ろおれんぞ」を「天童の生れがはり」と称し
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たという。〈一〉の語り手が、「ろおれんぞ」はその「身の素性
����」について、「とんとまことは明した事もござない」
と語っているように、「ろおれんぞ」の「身の素性
����」はほとんど確定できない。しかし、のちほどⅢで考察するよ
うに、〈一〉の語り手は、あきらかに、「ろおれんぞ」の行為を意識的にイエス・キリスト自身の行為になぞらえ
て語っている。その重ね合わせにより、天から地上に降り、イエス・キリストと同様に苦難の道を歩み、愛に満
ちた行為によって人を救い（あるいは、人に感動を与え）、殉教して天に帰って行った「ろおれんぞ」の生涯・人
物像が浮かび上がってくる。
前章では、「雁の童子」における「地上への落下」の意味を、罪＝重力の重みと捉えた。その罪＝重力の重みを
認識し、それに堪えること、「雁の童子」に即して言えば、別れによって情愛が引き裂かれるという、生きること
の宿命的な悲しさを認識し、それに堪えることによって、雁の童子は罪＝重力の重みから解放され、天に戻って
行ったと考えられる。一方、「奉教人の死」の「ろおれんぞ」の物語には、表面的には「罪」とその「報ひ」の問
題は存在しないように思われる。しかし、この物語を「天上と地上の往還」の物語と考えるなら、地上世界で肉
体として存在する「ろおれんぞ」も、やはり罪＝重力の重みから逃れることはできない。というより、「天上から
地上への落下」という運動は、天の世界との対比から、肉体＝重力＝罪＝有限性といった問題を必然的に物語空
間に生み出してしまうのである。
次に、天上的存在（高い人物）と地上的存在（低い人物）との問題を、物語の様式論の観点から捉え直してみ
ることにしよう。
二　物語様式と物語的原型・黙示的神秘相
１　物語の様式論︱神話の様式︱
登場人物が天上から地上に落ち、再び天上に戻ってゆく「天上と地上の往還」物語とはどのような物語と考え
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ることができるだろうか。ここで、カナダの文学研究者ノー
スロップ・フライの『批評の解剖』で展開される原
型批評の理論を参照することにしよう���。まず、「第一エッセイ」冒頭の有名な「叙事の諸様式
fictional modes」論
を出発点に据えることにする。フライによれば、叙事文学（ここでは、「物語」と考えることにする）は、「主人
公の行動能力
hero’s power of action」がわれわれよりも大きいか小さいかにより、次の五つの様式に分類するこ
とができる。（一）神話
myth、（二）ロマンス
romance、（三）高次模倣様式
high mimetic mode、（四）低次模
倣様式
low mimetic mode、（五）アイロニー
様式
ironic mode。「神話」は、主人公が他の人間、および他の人間
の環境とくらべて、質的に優れている物語である。「ロマンス」は、主人公が他の人間および環境よりもまさって
いるが、程度の差にすぎない物語である。「高次模倣様式」は、主人公が他の人間より程度においてまさっている
が、自然環境に対してまさるものではない物語である。「低次模倣様式」は、主人公が他の人間にも、環境にもま
さっていない、われわれの仲間である物語である。「アイロニー
様式」は、主人公が知性においても力においても
劣る物語である。この五つの物語様式は、高い人物の物語から低い人物の物語へと循環するとされる。おおまか
に言えば、この理論は文学史の記述にある程度妥当すると考えられる。
フライの「叙事の諸様式」論はアリストテレスの『詩学』の伝統に由来する。歴史性の問題など検討の余地は
大いにあるが、登場人物の「高さ」の問題を考える上で、大変示唆的である。ここで「われわれ」と言われてい
るのは、自然科学的・物理学的蓋然性の秩序が支配する（と一般に考えられている）世界に生きる、中産階級的
な「現代の読者」であるとひとまず考えておくことにしよう。現代の読者にとって支配的な物語様式は、言うま
でもなく低次模倣様式＝リアリズムである。したがって、神話からアイロニー
様式までが、この順で歴史的に循
環するのだとすれば、現在の物語である低次模倣様式＝リアリズムに対して、神話、ロマンス、高次模倣様式は
過去の古い物語、アイロニー
様式は未来の新しい物語ということになる���。
一方、「主人公の行動能力」は、主人公の内的欲望・願望・夢想と、他の人間も含めた外的自然環境・現実との
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力関係によって決まる。主人公の欲望・願望・夢想は、他の人間や自然環境・現実と接触・衝突し、何らかの制
約や抵抗に会うため、つねに実現・充足されるとは限らない。ロマンスから高次模倣様式、低次模倣様式を経て、
アイロニー
様式に至るにつれて、自然環境・現実の摩擦・抵抗の力は強大になってゆき、その分、主人公の挫折・
敗北・破滅の度合いは深まる。現代の低次模倣様式＝リアリズムにおいては、主人公の挫折・敗北は、読者にと
ってある程度予想でき、また共感・納得できるものである。過去のロマンス、高次模倣様式では、欲望・願望・
夢想の方が挫折・敗北を上回る。高い人物の物語を読む現代の読者は、羨望の眼差しを登場人物に向けたり、感
情移入して自己満足を覚えたりすることだろう。それに対して、未来のアイロニー
様式においては、欲望・願望・
夢想・期待はつねに裏切られ、挫折・敗北は個人の力ではいかんともすることのできない「不条理」と感じられ
る。主人公の内的欲望・願望・夢想と、他の人間も含めた外的自然環境・現実との接触・衝突・摩擦との力関係に
よって生み出される物語の筋（ミュトス）は、アリストテレスの『詩学』以来、物語を論じる際の中心的な概念
の一つとなってきた「模 倣
�����mimesis」という概念によって説明される。物語は外なる自然環境・現実における行
為・出来事を「模倣」する。
低次模倣様式＝リアリズムで物語られる行為・出来事は、先にも述べたように、読者にとってある程度の妥当
性・蓋然性を有する。アイロニー
様式では、内なる人間の願望・夢想は、ほとんど一方的に外なる自然環境・現
実に支配されてしまう。ところが、高次模倣様式からロマンスへと遡るにつれ、「模倣」されるべき外なる自然環
境・現実は次第に力を弱め、「模倣」する側である内なる人間の願望・夢想の力が部分的に支配力を強める。さら
に、神話においては、主人公の内的欲望・願望・夢想と、他の人間も含めた外的自然環境・現実との力関係にし
ても、夢想が自然を「模倣」するという図式にしても、関係が一変する。内的夢想と外的自然との間に葛藤が生
じることはほとんどない。外的自然はおおむね、内的夢想が創造したものだからである。それゆえ、言語は自然
378
の「模倣」から、自然を包含する「人間の全夢想」（一六四頁）の「模倣」へと変質し、それ自体が全体としての
自然の形式となる。次に、この「模倣
�����」の問題を象徴的意味の諸相の理論から捉え直してみることにしよう。
２　神秘相における象徴的意味︱原型象徴から普遍的原型象徴へ︱
叙事の諸様式論を基盤に、フライは『批評の解剖』でいくつもの理論を連結している。その中でも、物語の原
型としての神話の特別な様式を考察する上で非常に有効と思われるのは、第二エッセイ「倫理批評　象徴の理論」
における象徴的意味の諸相の理論である。フライは、「中世の批評秩序（中世の意味配列・ダンテ的配列）」が考
える意味の多義性（あるいは重層性）を、次の四つに分類している。（一）逐字的意味
literal meaning、（二）寓
喩的意味
alegorical meaning、（三）道徳的意味
moral meaning、（四）神秘的意味
anagogic meaning （一〇〇
頁）。そして、それを基に、次のように象徴的意味相と、先に見た物語の様式とを関連づけている（一六〇頁）。
中世の批評秩序     象徴的意味相　　　　　　　  物語の様式（具体例）
逐字相
literal phase 
︱アイロニー
様式（サンボリスム）
（一）逐字的意味︱記述相
descriptive phase ︱低次模倣様式（自然主義）
（二）寓喩的意味︱形式相
formal phase 
︱高次模倣様式（ルネサンス、新古典主義）
（三）道徳的意味︱神話相
mythical phase ︱ロマンス様式（譚詩、民話、大衆物語）、神話
（原型相
archetypal phase）　
（四）神秘的意味︱神秘相
anagogic phase ︱（狭義の）神話（聖典＝黙示録）
フライの記述相は、中世の批評秩序の（一）逐字的意味に対応する。言語が外的自然・現実・社会を「模倣」
し、「模倣」した自然・現実・社会を指示対象として文字どおりに意味すると一般的に考えられている、遠心的・
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外向的意味レベルである。これとは逆に、明白で記述的な意味を回避するアイロニー
的・逆説的意味レベルが逐
字相である（中世の批評秩序には対応していない）。この相では求心的・内向的意味が、文字・モチー
フなどの相
互連結した自足的言語構造を生み出す。中世の批評秩序の（二）寓喩的意味に対応する形式相は、いわば逐字相
と記述相を相補的に統一し、自律的言語構造の形式に、注釈として寓喩的
������な心象
����を付加する。中世の批評秩序の
（三）道徳的意味に対応する神話相（原型相）は、「自然の秩序全体がそれに対応する言語秩序によって模倣され」
（一三四頁）、祭儀と夢という言語的伝達形式を取り、それゆえ大きな伝達能力を持つ意味レベルと考えることが
できる。
ここで考えてみたいのは、原型相の象徴的意味と神秘相の象徴的意味の違いについてである。フライによれば、
神話はこの両者に関わっている。原型相的神話と神秘相的神話の違いは次のように考えることができる。原型相
に関わる神話はより部分的・限定的であり、神秘相に関わる神話はより普遍的・全体的である。神話はそもそも
人間の夢想の「模倣」であり、それに対応する形で自然が「模倣」される。夢想の内的な世界は無限・永遠であ
るが、有限な言語はそれを部分的・限定的にしか語ることができない。そのようにして伝達可能な物語、言語構
造物として形を有するのが原型相の普遍的原型象徴であり、その中心の神秘相には、普遍的原型象徴が言語化以
前の無限・永遠の姿で存在する。
さて、その神秘相
�����は中世の批評秩序が普遍的意味とする（四）神秘的意義に対応する。「アナゴジー
anagoge」
とは、ギリシア語の「アナゴー
ゲー
anagōgē」に由来する神学用語で、「聖書の中から来世に関する隠された意味
を引き出そうとする解釈（方法）」（『新英和大辞典』第六版）のこと、また、その『聖書』に隠された来世に関す
る意味のことである。この神秘相
�����における普遍的原型象徴について、フライは次のように語る。
われわれが神秘相に移るとき、自然は包含するものではなく、かえって包含されるものであり、都市、庭園、
380
探求、結婚などの普遍的原型象徴は、もはや人間が自然の中に構築する望ましい形式ではなく、それ自体自
然の形式である。自然は今や銀河から都市を建設する無限人間の心の中にある。この自然は現実ではなく、欲
望の観念的ないし想像的領域であって、この領域は無限で、永遠で、したがって黙 示 的
���������である。（一六四頁）
神秘相的神話においては、欲望・願望・夢想は全能であり、無限・永遠の力を有する。いかなる自然環境・現
実によっても制約されることはない。意味の多義性（重層性）は象徴の普遍性を増し、完全に想像の領域に入り
込むと「神秘
�����」に転化してしまう。原型相的原型象徴の中心に神秘相的普遍的原型象徴が位置するとフライは言
うが、おそらく、普遍的原型象徴とは、ある種ユー
トピア＝楽園的
�����　なものであろう。それは仮定はできるが捉え
がたい何かあるものであり、それが原型相に転化・変容したときに初めて、直観によって捉えられ、部分的・有
限な言語を媒介にして、神の啓示のように「黙示
������」という形で語られうるのではないだろうか。
フライはさらに、このような「神秘相に最も深い影響を受けた文学形式は聖典つまり黙示録である」（一六六頁）
とし、次のように述べている。
それ自体で一世界をなすかに見え、その文化において想像的示唆の尽きざる宝庫となり、物理的宇宙におけ
る引力理論ないし相対性理論のように、文学的宇宙のすべての部分に適用できるか類比的つながりを持って
いるように見える広大な百科全書的構造も、神秘相的意味と関わり合っている。こうした作品は最終的神話
物語、すなわち完全に組織された原型である。（一六六頁）
そのような原型的でありかつ百科全書的構造を持つ作品として、啓示の類比形
�����とも言えるダンテの『神曲』や
ミルトンの『失楽園』が挙げられている。
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普遍的原型象徴は文学的宇宙の全体的構造であるとフライは言う。それはすべての発展形・未来の形を含み込
んだ種��のようなものであろう。それが原型相的神話において、さまざまな部分的原型象徴として形を取り、さら
にさまざまな物語に変容してゆくと考えられる。そのような普遍的原型象徴として、先の引用で「都市、庭園、
探求、結婚」が取り上げられていたが、また「食物や飲物」、「探求ないし旅」、「光と闇」、「通常結婚という形を
とるであろう性的充足」といった、「人間すべてに共通なイメー
ジ」、それゆえ「潜在的には無制限な伝達力を持
っている」（一六三頁）象徴も指摘されている。
人間の想像力の原型そのものは「神秘
�����」であり、失われた楽園の
�����　ように、望み見ることも、永遠に辿り着くこ
ともできない場である。しかし、ある種の文学作品・物語は、黙 示 的
���������啓示を媒介にして、普遍的原型象徴のさら
に彼方、あるいは深奥に、帰還すべき楽園を
�����　夢見続けているのかもしれない。このような文学モデルとして、以
下では、「奉教人の死」と「雁の童子」を読んでみることにしよう。
３　「天上と地上の往還」物語が開示する普遍的原型象徴のイメー
ジ
これまで見てきたフライの物語の様式論と象徴的意味相の理論を「奉教人の死」〈一〉の「ろおれんぞ」の殉教
物語と「雁の童子」の内側の物語に当てはめ、「天上と地上の往還」のモチー
フと二つの物語の原型象徴的意味の
相について考えてみることにしよう。「奉教人の死」〈一〉の「ろおれんぞ」が天上から地上へ落下した「天童」
だとすると、物語の原点に天上の物語である神話を仮定することができるだろう。地上世界での「ろおれんぞ」
は、「顔かたちが玉のやうに清らか」であり、その信仰心の堅さには「すぺりおれす」（長老衆）も舌を捲くばか
りであったとされ、高次模倣様式から低次模倣様式＝リアリズムに近い相に語りの場は設定される（実際、出自
に関する「ろおれんぞ」の言葉が証拠立てられない以上、〈一〉の物語全体をリアリズムとして読む可能は否定で
きない）。しかし、密通の疑いによる教会からの破門、「世にも哀れな乞食」の生活、異教徒からの「刀杖瓦石
���������の
382
難」、「恐ろしい熱病」といった、地上での「ろおれんぞ」の苦難は、無実の罪ゆえの「不条理」なものであり、
ここで物語の様式はアイロニー
様式に転じ、「受難」に向かってゆく。そして、大火事における子どもの救出と「ろ
おれんぞ」の焼死というカタストロフ（悲劇的な結末）に到るが、真実が明かされ、「ろおれんぞ」の死は奉教人
衆から「まるちり」（殉教）と見なされ、物語は神話へと回帰する。
当初、人々
は、火の中に飛び込む「ろおれんぞ」の行為を、「さすが親子の情あひは争はれぬもの」で、「今こ
そ一人
�
�
�子�　の命を救はうとて」火の中に飛び込んだものと考える。ところが、「ろおれんぞ」が傘張の翁の娘の子の
父親でなく、そのうえ、女性であったことが判明するや、人々
の現実的因果関係による解釈・説明は無効となる。
いわばリアリズム的な解釈・説明を拒否する「不条理」に立ち会い、人々
は（そして〈一〉の物語自体も）現実
を解釈し直すことを要求される。そこで人々
は、現実の論理を越えた超越的な意味レベルに新たな秩序の論理を
発見し、「ろおれんぞ」の死を「まるちり」（殉教）とする解釈・説明に至り着く。死んでゆく「ろんれんぞ」の
姿を目にした伴天連
�　�　��は「あたかも「はらいそ」〔天国〕の光を望んだやう」だったという。その場に立ち会った人々
が覚えた「その刹那の尊い恐しさ」は、「あだかも「でうす」〔神〕の御声が、星の光も見えぬ遠い空から、伝は
つて来るやう」であり、人々
は「ろおれんぞ」が「まだ暗い夜のあなたに、「はらいそ」の「ぐろおりや」〔栄光〕
を仰ぎ見て」、息絶えて行ったと信じる。
〈一〉の語り手が、末期の「ろおれんぞ」の姿を通して語りたかった核心は、「なべて人の世の尊さは、何もの
にも換へ難い、刹那の感動に極る
���　ものぢや」という一句に集約される。「刹那の感動」は、「ろおれんぞ」の末期
の姿が人々
に与えたものであると同時に、「ろおれんぞ」自身が追い求めたものでもあっただろう。人生のもっと
も深奥の神秘・真理は、「星の光も見えぬ遠い空」・「暗い夜のあなた」に神の声や栄光を直観することによって開
示される。この構図を〈一〉の語り手は、さらに別の比喩に言い換える。「暗夜
���　の海にも譬へやうず煩悩心の空に
一波をあげて、未出ぬ月の光を、水沫
�
�
�の中に捕へてこそ、生きて甲斐ある命とも申さうず」。ここには端的に神秘相
�����
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的な意味のレベルが開示されていると言えるだろう。
一方、物語の様式論と象徴的意味相の理論の観点から見た場合、「雁の童子」の内側の物語はどのように読める
のだろうか。内側の物語の出発点はやはり天上の物語である神話にある。そして、雁が地上に落下し、人間に姿
を変えるという点で物語はロマンスの相に転化するが、その後の展開でとくに童子の優越性が示されることはな
い。したがって、語りの様式は低次模倣様式＝リアリズムに近いと見ることができる。また、外側の物語の「私」
も、童子は「罪があって天から流された」と予想するように、なんらかの童子の「罪」が想定されているにもか
かわらず、そもそもその「罪」がどのようなものであるのか曖昧である。前世における出家の恋に「罪」を見る
解釈もあるが、それだけが「罪」ではなさそうである。それゆえ、童子が天に帰るためには、「罪」の「報ひを果」
すことが不可欠のようであるにもかかわらず、結局童子が「報ひを果」したのかどうか不明確なままである。そ
の点でこの物語に、「不条理」に堪える主人公、カタストロフの「受難」における論理の逆転というアイロニー
様
式は認められないように思われる。
しかし、前章でも考察したように、童子の成長とともに描かれるほとんどの挿話の、「もが」いたり、「泣き出
し」たり、「しょんぼり」したり、「大へんに沈ん」だりしている童子の姿は、須利耶さまの語る「どんなもので
もいのちは悲��しいものなのだぞ」という言葉の意味をその都度実感し、その「悲しさ」の重みに堪える姿と考え
られるだろう。そうだとすると、童子には、子どもにもかかわらず、この世の悲しみそのものに堪えなければな
らないという「不条理」がその一身に課せられていることになる。そのことがまた、「罪」の「報ひを果」すこと
であったのではないだろうか。そして、雁の老人が須利耶さまに「これはあなたとは縁のあるものでございます」
と語ったように、童子は須利耶さまとこの現世において月日を送るが、「私はお父さんとはなれてどこへも行きた
くありません」という切なる願いにもかかわらず、「おぢいさん」の「お迎ひ」によって、童子は須利耶さまと別
れなければならない。そこには、童子自身認識しているはずの、抗いがたい運命の必然的で大きな力が働いてい
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るに違いない。この内側の物語も、「不条理」とも言える大きな力の作用で一種のカタストロフを迎え、地上世界
から天上世界へ、神秘相
�����の普遍的原型象徴の世界へと回帰するのではないだろうか。
「雁の童子」の内側の物語に特徴的なのは、登場人物たちが姿を変容させながら出会いと別れを繰り返す、前世・
現世・来世という大きな時間の循環的な流れが構造化されている点である。前世の物語、現世の物語、来世の物
語、……、それぞれを束ねる蝶番のような役割を果たすのが、天上世界、神秘相
�����の普遍的原型象徴の場なのであ
る。それはやはり、直接的に見ることも、語ることもできず、地上世界の人間には直観的イメー
ジとして示され
るだけである。銃弾を撃ち込まれたにもかかわらず、形を崩さず落ちてくる「雁の正しい列」、おちぶれた須利耶
さまが奥様との静かな暮らしの中で、常日頃「写経」
�����　を行っている教典（テクスト）、そして何より、三人の天童
子が描かれ、そのうちの一人は「まるで生きたやう」だと評される、古い沙車大寺のあとから掘り出された壁画、
こうした内側の物語に描かれる図形・図像が、神秘相
�����の普遍的原型象徴のイメー
ジを表しているように思われる。
三　模倣＝引用と物語様式の変容
「奉教人の死」〈一〉の「ろうれんぞ」の殉教物語と「雁の童子」の内側の物語、この双方に共通の「天上と地
上の往還」のモチー
フは、物語の様式の循環により、物語のもっとも深い神秘相
�����の普遍的原型象徴の意味の世界
を彼方に望み見、それを言語が語りうるもっとも原型的な象徴として読者の目の前に開示する。しかし物語の様
式の循環は、それぞれの物語の内部で生起しているというよりは、物語がより外側の物語に組み込まれることに
よって、大きな構造的力として働くのである。それが入れ子型の物語構造である。以下、入れ子型の物語構造を
「模倣
�����」と「引用」という概念に照らし合わせながら考察することにしよう。
「奉教人の死」の冒頭に二つのエピグラフが記されている。その二つ目、「善の道に立ち入りたらん人は」云々
の典拠として示されている「慶長訳
Imitatione Christi」とは、トマス・ア・ケンピス著と伝えられてきた『キリ
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ストにならいて』の慶長年間の翻訳『こんてん（む）つすむんぢ
Contemptus Mundi』のことである。「ろおれん
ぞ」に子どもを猛火の中から救い出された傘張の翁の娘は、「ろおれんぞ」との密通が虚偽であったことを告白す
るとともに、「ろおれんぞ」の行為を、「その御憐み、御計らひ、まことに御主「ぜす・きりしと」の再来かとも
をがまれ申す」と、イエス・キリストの行為になぞらえる。〈一〉の語り手もまた、無実の罪で教会を破門され、
苦難に遭い続けた「ろおれんぞ」の振舞いを、「殊勝
�
�
�にも「ろおれんぞ」は、罪人を憐む心から、御主「ぜす・き
りしと」の御行跡を踏んで、乞食にまで身を落いた」と説明する。また、死んでゆく「ろおれんぞ」を前に、伴
天連も「「ろおれんぞ」がわが身の行儀を、御主「ぜす・きりしと」とひとしくし奉らうず志はこの国の奉教人衆
の中にあつても、類稀
���　なる徳行でござる」と評する。奉教人衆が「ろおれんぞ」の死を「まるちり」（殉教）と捉
えるのも、イエスが十字架に架けられ死んだ受難の出来事の再来をそこに認めるからに他ならない。
〈一〉の物語世界の人々
にとり、イエス・キリストの生涯が自分たちの人生の手本・模範なのである。しかし、
それ以上に重要なのは、イエス・キリストの「受難物語」を〈一〉の物語が模倣している点である。イエス・キ
リストの「受難物語」は、登場人物の行為・出来事を意味づけ、関連づけ、その行為・出来事を語ること自体を
可能にしている。
「奉教人の死」では、二つのエピグラフと〈一〉の「ろおれんぞ」の殉教物語とを、〈二〉の語りが包み込んで
いる。エピグラフも〈一〉も切支丹版のテクストとされ、イエス・キリストの「受難物語」を雛形とする、宗教
的言語によって語られた古いテクストを装っている。それに対して〈二〉は、現代の現実の作者自身にきわめて
近いと思われる語り手「予」が、その書物愛好癖から、学究的に、冷静・客観的に書誌的事実を語っているかの
ように見える。すなわち、〈二〉の語りの様式は低次模倣＝リアリズムを装っていると言える。「奉教人の死」の
作品研究では、宗教的言語を低次模倣様式＝リアリズムが引用する語りの構造、あるいは宗教的言語について低
次模倣様式＝リアリズムが語る語りの構造は、宗教的物語から文学的テクストへの昇華と解釈されがちである���。
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その見方からすれば、〈一〉の語りが向かう中心である「刹那の尊い恐しさ」・「刹那の感動」が、〈二〉に組み込
まれることによって、宗教的感動から文学的・芸術的感動へと変容しているということになる。
たしかに、作者芥川龍之介自身にとっても、中期を代表するこの「奉教人の死」は、信仰告白であるどころか、
「芸術のための芸術」・「芸術至上主義」という文学観・芸術観の端的な表現と意識されていたはずである。しかし、
この作品は、何層にも模倣・引用が積み重ねられ、組み込まれるに従い、作者自身の意識以上にテクストとして
の力を帯びてゆく。「奉教人の死」には、イエス・キリストの「受難物語」、切支丹文書、西欧の「黄金伝説」、そ
れを模倣して書かれた本邦の「れげんだ・おうれあ」といった、実在の、あるいは架空のテクストが積み重ねら
れている。創作過程の実際においては、典拠とされる新村出『南蛮記』（東亜書房、大正四・八）、斯定筌
������編『聖
人伝』（秀英社、明治二七初版、明治三六・二再版）所収「聖マリナ���」等々
が模倣・引用され、テクストに組み込
まれている。この作品の入れ子構造は、模倣・引用の連鎖により、読者が、自分に先行するさまざまな読者（模
倣者・引用者）の読みに立ち会い、読者自身役割を変容させつつ、さまざまな象徴的意味の相を旅し、その意味
を全体的に体験することを可能にする。このような、物語を語る物語、物語についての物語の主題は、物語の読
書・物語体験という物語のメタレベルを開示し、物語の力を生み出す過程に読者を参与させることそれ自体にあ
るのである。
ここで、簡単に「模倣
�����」＝「引用」の問題について、「先��＝テクスト／テクスト／後＝
���　テクスト」という概念に
基づいて検討してみよう。ここでは、注（３）で紹介したアメリカの文学研究者ロバー
ト・スコー
ルズが、大学
の「文学」の授業で学生が文学作品を読むことの意義と、それを手助けする文学教師の役割について述べる際に
用いている定義を参照することにしよう���。文学教師の役割は、文学作品が持つ力を偶像視し、その前にひざまず
き、崇拝すること、あるいは、学生にそのように強いることでなく、学生がテクストの力と関わり、テクストの
持っている力を解放し、自分で用いることを手助けすることにあるとスコー
ルズは言う。その主張の裏付けとし
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て次のようなテクスト概念・テクスト観を提示する。
すべてのテクストは、ことばでできた前��＝テクストや社会的な下部
�　�　＝テクストと関連している。すべてのテ
クストはさらに、口頭の、書かれた、あるいは行動のかたちで現れる学生たちの反応をもふくむ、あらゆる
種類の後＝
���　テクストとも関連している。テクストへの反応はそれ自体つねにテクストである。われわれの頭
の中の知識もやはりテクストである。ただこのテクストは、われわれがそれを表現してはじめて明度があが
り、輝きを増すというだけだ。（三四︱三五頁）
ここに示されるテクスト概念は、読者の読書行為一般に当てはめて考えることができる。また、先に「奉教人
の死」のテクストで見たように、テクストはそれ自体、つねに前��＝テクスト、下部
�　�　＝テクスト、後＝
���　テクストを
多様に模倣・引用し、組み込んだものである。前��＝テクストを模倣・引用し、それについて語ることが、前��＝テ
クストの「明度」・「輝き」を強めることになると同時に、テクストそのものの「明度」・「輝き」を強めることに
もなる。
「雁の童子」の場合、言うまでもなく、内側の物語は外側の物語に対して前��＝テクストに当たり、外側の物語は
内側の物語の後＝
���　テクストに当たる。しかしもちろん、前��＝テクストである内側の物語にもまた、前��＝テクスト
が多様に模倣・引用されているはずである。小森陽一は須利耶さまの従弟
�
�
�の存在に注目し、内側の雁の童子の物
語は、その従弟の言葉（語り）から始まるという���。須利耶さまから「どんなものでもいのちは悲��しいものなのだ
ぞ」と戒められたにもかかわらず、従弟
�
�
�は己の殺生好きな性行のままに雁の群に銃を向け、撃ち殺してしまう。
その従弟
�
�
�の目の前で、落ちて来た雁の群が人に姿を変じ、須利耶さまに語りかける。この奇蹟を目撃し、須利耶
さまの言葉の意味を実感し、奇蹟の物語を伝えて行ったであろう従弟
�
�
�の言語行為に、小森は「語ることをめぐる
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宗教的な倫理性の原初の形」（九二頁）を見る。さらにそのことを、「かつて、「そんなことは昔の坊主どもの言ふ
こった」と反発した、当の「従弟」自身が、その「昔の坊主ども」と同じことを「言ふ」ことになるまでのコン
ヴァー
ジョン〔回心〕の過程」（九三頁）と捉えている。たしかに、この従弟
�
�
�のエピソー
ドは、典拠にジャー
タカ
（本生経・本生譚＝釈迦前世の修行者であった頃の説話）が指摘されているとおり、「回心」・「発心」のモチー
フ
に焦点が当てられていると言えるだろう。「雁の童子」の内側の物語の典拠についてはさまざまに論じられている
とはいえ、「奉教人の死」〈一〉におけるイエス・キリストの「受難物語」のような力ある原型的物語は存在しな
いかもしれない。しかし、「雁の童子」もまた、天上と地上の循環、前世・現世・来世の永遠の循環の大きな動き
の中に、宗教的言語の古い相、原型的な相のさまざまな物語が模倣・引用され、組み込まれているのである。
内側の物語の結末が曖昧にもかかわらず、巡礼のおぢいさんから雁の童子の物語を聞いた「私」が「尊いお物
語をありがたうございました」と礼を述べるのは、内側の物語に何か真理を見出したからだろう。その真理とは、
先に見たように、神秘相
�����の普遍的原型象徴の相に直観されたものなのかもしれない。前章で考察したように、「雁
の童子」の外側の物語は内側の物語を模倣・引用している。入れ子型の構造により、外側の物語の「私」は読者
として後＝
���　テクストを生み出す。その後＝
���　テクストからわれわれ読者は、読書体験を通して自分の人生の中に、
前��＝テクストの後＝
���　テクスト、さらに後＝
���　テクスト、……を作り出していく。そのテクストの循環の中で、読者
はさまざまな様式の物語とさまざまな相の象徴的意味を体験する。そして時に、神秘相
�����において永遠を予感し、
その体験の記憶を下界に持ち帰り、それを何とか言葉に表現しようとする。それはあたかも聖地を訪れる巡礼者
の体験のようである。
前章で「巡礼の旅」の意味を考察した際、定住の場所を持たず、天の故郷を熱望しつつ見知らぬ土地を異邦人
として旅する巡礼のイメー
ジを、地獄巡りによる「死と再生」の体験の旅のモデルと関連づけて考えた。それを
端的に表しているものとして引用したのが、『新約聖書』「ヘブル人への手紙」一一13-16の次の一節である。「（前
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略）また自分たちが地上では外国人、仮住
���　まいの者であることを信仰告白
��������したのである。このように告白する人々
は、〔自分たちが〕祖国を熱望していることを公言
����している。（中略）しかし実際には彼らはよりよい、つまり天
上〔の祖国〕を切望している���」。「天上の祖国」に帰ることは地上の現実世界の人間にはかなわないことである。
しかし、天上を熱望し、その目に見えない世界について語ろうとすることが、地上のわれわれの人生に真理を発
見させ、われわれの人生にそれまでとは違った「輝き」を与える。芥川龍之介の「奉教人の死」と宮沢賢治の「雁
の童子」は、そのような全体的な文学体験を可能にする物語なのである。
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第六章　堀辰雄の「あくがれ」︱〈幼年〉と〈ふるさと〉︱
一　『青猫』の「あこがれ」と「あくがれ」
『四季』第六十七号（昭和一七・九）は、それより三か月半前、五月十一日に五十六歳で亡くなった萩原朔太郎
（明治一九︱昭和一七）の追悼号に当てられた。その号の編集に携わった堀辰雄（明治三七︱昭和二八）は自ら巻
末に、「未定稿」と断ったうえで、「萩原朔太郎年譜」を作成した。すでに朔太郎の死後まもなく『向陵時報』第
百四十三号（昭和一七・六・七）に発表した「追憶二三」で、第一高等学校時代の旧師や芥川龍之介のほかに、
朔太郎についても追憶を語っていた堀辰雄は、その後、編集委員の一人として小学館刊行の『萩原朔太郎全集』
の編纂に参加し、全集推薦の言葉を「内容見本」（昭和一八・三）に、また、全集第二巻の「付録」（昭和一九・
二）には、「「青猫」のことなど」（のちに、「「青猫」について」と改題）と題する随筆を書いた。これらの文章で
堀は一貫して、一高の寮で朔太郎の第二詩集『青猫』（新潮社、大正一二・一）を読んだ当時の深い感銘を告白し
ている。次に、「「青猫」のことなど」の一節を引用してみよう。
さういふ十九歳頃の私にそれらの「青猫」の詩がさうよく分つてゐたとは思へない。︱ただ、その暮れ
がたの室内の奥深くでしてゐる何ものかの羽ばたきのやうなものを私の魂は聴きつけてゐたのだ。さうして
それが遠い遠い実在へ切なくあくがれてゐる一人の詩人のたましひの羽ばたきであるのをいつしか漠然と
知るやうになつてゐた。……（傍線・引用者。以下同）
ここに表現されているのは、夢想的魂の飛翔感と詩の神秘の世界への開眼とでも言うことができるだろうか。
「追憶二三」では、朔太郎詩の哲学的情緒と憂鬱な気分とに触れている。「諸家に聴く」（『帝国大学新聞』昭和七・
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一一・一〇）、「最も影響を受けた書籍」（『文芸通信』昭和八・一一）といった、より若い頃のアンケー
トへの回
答でも『青猫』が取り上げられている。これらと照らしあわせてみても、詩集『青猫』について二十年近くも隔
てて語られるこれらの体験が、回想と追悼の思いとによってことさら誇張され、あるいは歪められてしまってい
るということはないだろう。
ところで、先程の引用部分だが、これはあきらかに『青猫』「序」の次の部分に依拠している。
私は感覚に酔ひ得る人間でない。私の真に歌はうとする者は別である。それはあの艶めかしい一つの情緒
︱春の夜に聴く横笛の音︱である。それは感覚でない、激情でない、興奮でない、ただ静かに霊魂の影
をながれる雲の郷愁である。遠い遠い実在への涙ぐましいあこがれである。
自らの詩の本質としての「しづかな霊魂ののはすはたはるはぢはやは」を語るこの『青猫』「序」と堀の回想とのあいだに、
感傷的感受性によるプラトニスムと、それに対応する使用語彙とのうえで、深い類似性・同質性が存在すること
は認められる。しかし同時に、両者のあいだの微妙な、そして奇妙な差異を見逃すことはできない。すなわち、
朔太郎が名詞としても、また、同じ『青猫』「序」の中で「霊魂の実在にあこがれる羽ばたき」と記しているよう
に、動詞としても、ごく一般的な「あこがれ（る）」という語彙を使用するのに対し、堀は、意図的であるか否か
はともかく、今日のわれわれには（そしておそらく当時においても）あまり馴染みのなさそうな語彙「あくがれ
（あくがる）」を選択している点である。この一語を軸として、たんなる朔太郎的文脈の借用・引用に過ぎないと
思われた堀の文章が、新たな堀的文脈を創出するのである。
十九歳（数え）の『青猫』読書の体験を例証するために、堀は「海鳥」を引用しているが、この詩篇は最初の
版の『青猫』にはとられなかった。つまり、十九歳の堀は実際に『青猫』を手にして「海鳥」を読んだわけでは
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ない。「海鳥」はもと、『日本詩人』第二巻第七号（大正一一・七）に発表され、処女詩集『月に吠える』（感情詩
社・白日社出版部、大正六・二）および第二詩集『青猫』の拾遺詩集である第三詩集『蝶を夢む』（新潮社、大正
一二・七）にはじめて収められた詩である。のちに『定本青猫』（版画荘、昭和一一・三）にも再録された。この
詩は、人生の憂鬱と悲哀と倦怠、そうしたものを一身に背負って漂泊する詩人の、彼方の何かあるものへのはる
かな思いを、詩人の手元から永遠に逃れ去る〈海鳥〉に託してうたっている。実際に初版『青猫』を手にしてこ
の詩を読んだわけではないにもかかわらず、詩集『青猫』について語るに際して堀辰雄がこの詩を引用したのは、
「遠い遠い実在へ切なくあくがれてゐる一人の詩人のたましひの羽ばたき」が、たんに『青猫』「序」の、思慕や
憧憬の心理的比喩としての「羽ばたき」である以上に、文字どおり〈海鳥〉の「羽ばたき」でなければならなか
ったからだろう。
「あこがれ」でなく「あくがれ」という、今日ではまず使用されることのない語を選択することによって、両者
のずれから、心理的であると同時に身体的・空間的な、あるいはそもそも両者の区別などたいした違いでない一
連の動きを持つ、古代的な意味が浮かび上がってくる。『岩波古語辞典』は次のように説明する。
あくが・れ〔憧れ〕《所または事を意味する古語アクとカレ（離）との複合語。心身が何かにひかれて、もと
もと居るべき所を離れてさまよう意。後には、対象にひかれる心持を強調するようになり、現在のアコガレ
に転じる》
すくなくとも近世あたりまでは、とくに和歌において、「心」や「魂��」と縁語的に「あくがれ」が一様に用いら
れたという。近代に入っても、詩歌などにこの「あくがれ」の用例は見られる。堀がこの語を使用するとき、よ
り古い意味においてこの語が持っていた背景である遊離魂的霊魂観、つまり魂がある対象に誘引されてふらふら
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とさまよい出すという現象の信仰が、人生の孤独に疲れて夢想する近代人の表情の背後に見え隠れしているよう
に思われる。二　「原初の崇高な姿」への「あくがれ」
「「青猫」のことなど」の一か月前、昭和十九年一月に堀辰雄は「樹下」を『文芸』に発表する。この小品は、
戦後、『花あしび』（青磁社、昭和二一・三）刊行の際に、序として巻頭に据えられた。『花あしび』にはこのほか、
「樹下」発表の前年に『婦人公論』に「大和路・信濃路」（または「大和路信濃路」）の総題のもとに掲載された一
連の随筆のうち、「大和路」に取材したもののみ五篇（「十月」〈一〉、「十月」〈二〉、「古墳」、「浄瑠璃寺の春」、「「死
者の書」」）がともに収録された（１）。発表順としては最後のこの小品が、随筆集の序として巻頭に置かれたのは、こ
の作品と「十月」以下の諸作とを次のような内的連関によって配列しようと考えたためだろう。すなわち、ふと
信濃の村の路傍の小さな石仏に心引かれるようになったことをきっかけに、「私」は数年後には大和を旅するよう
になる。そうして見て歩いた大和の古寺や仏像、村々
のことを「私」は「十月」以下の随筆に書き継いでゆく。
「樹下」には信濃の路傍の小さな石仏に心引かれる「私」の姿が描かれている。それではなぜ、「それまで一度
もさういつたものに心を寄せたことのない私」が、その小さな石仏などに関心を抱き始めたのだろうか。それは
その像の、「右手を頰にあてて、頭を傾��げてゐるその姿」に理由がある。「半跏思惟とでもいふべき形相」だが、
また何とも「無心な姿勢」である。中宮寺の観音像から、さらに遡ってはガンダラの樹下思惟像にまで思いを致
しながら、同時に「私」は、信濃の小さな石仏を思い浮かべる。いずれも、「その半跏思惟の形相そのもの」ゆえ
に、「われわれをかくも惹きつけ、かくも感嘆せしめずにはおかない」のである。その「形相」について、別の箇
所で次のように述べられている。
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たしかに、その像をつくつたものは、その形相の意味をよく知つてゐてさう造つたのではない。ただその姿
そのものに対する愛好からさういふものを素撲に生んだのだ。さうしてその故に、︱そこにまだわづかに
せよ残つてゐるかも知れない原初の崇高な姿にまで、私のやうなものの心をあくがれしめるのであらうか？
こんないかにも何げない像ですら。……
ここで言われる「原初の崇高な姿」、あるいは「半珈思惟の形相そのもの」とはいったいどのようなものを意味
しているのであろうか。しかしその問いを発する前に、引用の傍線部からごく自然に、先程の「「青猫」のことな
ど」の「遠い遠い実在へ切なくあくがれてゐる一人の詩人のたましひの羽ばたき」という表現が連想されるだろ
う。「原初の崇高な姿」への「あくがれ」と、「遠い遠い実在」への「あくがれ」に注目してみよう。一方は時間
の起源における「姿」・「形相」への求心的志向性であり、もう一方は空間の彼方の「実在」への遠心的志向性と
いうことになるだろう。そこには、形而上的領域への観想とでもいうべきプラトニスムが共通に見出せる。それ
こそまさしく「思惟」と呼ばれるべきものなのではないだろうか。そして、「大和路」の世界を語る『花あしび』
全体が、そのような「原初の崇高な姿」への「あくがれ」を動力にするとすれば、それはとりもなおさず、「古代」
への「あくがれ」でもある。
「それから僕は徐��かに古代の文化に心をひそめるやうになりました。それまでは信濃の国だけありさへすればい
いやうな気のしてゐた僕はいつしかまだすこしも知らない大和の国に切ないほど心を誘はれるやうになつて来ま
した。」と、新たな世界の開示の経験が「古墳」の中に書き記されている。早くは「ルウベンスの偽画」（改稿、
『創作月刊』昭和四・一）、「聖家族」（『改造』昭和五・一一）以来、信州軽井沢の西洋的・知的な風土を自らの文
学世界の中に持ち込み、一種の純粋な人工的空間を築き上げてきた堀辰雄にとって、「大和路」＝「古代」に「心
を誘はれる」こと自体、大きな転回であったと言えるだろう。
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このことは当然、時代における「日本への回帰」や、さらに直接的には、折口信夫（釈迢空）の影響との関連
で考えてみなければならない。この点についてはすでに、大森郁之助（２）、竹内清己（３）、石内徹（４）、小谷恒（５）らによってか
なり綿密に筋道が辿られている。ここでは、先程の「古墳」の大和への傾倒を述べている引用文が、〈鎮魂〉に関
わっている点に注目したい。その直前の部分を引いておこう。
僕は数年まへ信濃の山のなかでさまざまな人の死を悲しみながら、リルケの「Requiem
�
�
�
�
�」をはじめて手に
して、ああ詩といふものはかういふものだつたのかとしみじみと覚つたことがありました。︱そのときか
らまた二三年立ち、或日万葉集に読みふけつてゐるうちに一聯の挽歌に出逢ひ、ああ此処にもかういふもの
があつたのかとおもひながら、なんだかぢつとしてゐられないやうな気もちがし出しました。
ここで語られているのは、昭和十年の婚約者矢野綾子との信州富士見のサナトリウムでの入院生活と、婚約者
の死の体験とをもとに、翌昭和十一年秋から十二年十二月にかけて創作された『風立ちぬ』（野田書房、昭和一三・
四）に関わることである。とくにその最終章「死のかげの谷」（『新潮』昭和一三・三）が、リルケの「鎮魂曲
�����」
に想を得てようやく完成したことはよく知られている。『風立ちぬ』以後、死者の〈鎮魂〉の主題が堀の文学を色
濃く彩るようになり、それが『万葉集』の挽歌を介して彼を古代へと導いてゆく。「魂を鎮める歌」（『文芸』昭和
一五・六、のちに「伊勢物語など」と改題）という直截的な標題を持つ随筆でも、「人々
に魂の静安をもたらす、
何かレクヰエム的な、心にしみ入るやうなものが、一切のよき文学の底には厳としてあるべきだ」という共通の
確信が語られている。
堀の万葉的古代への傾斜には、そうしたリルケ的な「鎮魂」（レクイエム）と同時に、もう一方では、等価の関
係として、「鎮魂」（たまふり・たましずめ）という独特な「折口名彙（６）」の受容が働いていることは、いままでも
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くりかえし指摘されてきたことである。ここではそれと〈死〉の意味の変容との関連について指摘しておきたい。
堀辰雄は昭和十二年冬のクロー
デルの読書から得た、「人間的なものの中への神的なものの闖入」、あるいは「人
間的なものと神的なものと」の「挨拶」という、いわば宗教的な観念を、同年十二月九日付、加藤多恵宛書簡や、
それをもとにした「山村雑記」〈六〉（『新潮』昭和一三・八）に記している。ここで注目したいのは、二つの異質
な世界・領域の、同一の場での並置・相互浸透ということである。「神的なもの」と「人間的なもの」との、また
非日常と日常との並置である。昭和十二年冬という時期を考えると、堀の内面において、そのことと、死者と生
者（死の世界と生の世界）の並置・相互浸透ということとが等価として捉えられていたことは疑いない。
ところが、のちに「十月」〈二〉で同様の観念が語られるときには、かなり本質的な意味のとらえ直しがなされ、
〈死〉の変容が生じている。たしかに、堀文学の本質としての〈死〉ということなら、彼の文壇出世作ともいうべ
き「聖家族」の有名な冒頭にすでに鮮やかに示されている。さらに遡って、『驢馬』や『山繭』に発表された詩作
には、〈死〉と戯れ、馴れ親しもうとする詩人の姿が、繊細な感受性で写し出されている。作家堀辰雄の生涯の活
動が、母上条志気
�　�　、師芥川龍之介、婚約者矢野綾子、若い友人立原道造らの死という、癒しがたい喪失・不在の
体験と親しく向きあうことをとおして営まれたことはよく知られている。
それにもかかわらず、〈死〉の変容というのは、古代世界を夢想しながら〈死〉を語る堀の口調が、〈死〉を畏
怖したり、痛切な思いを抱いたりするどころか、逆に、あたかも身近な身体的存在を「なつかしさ」・「親しさ」
をこめて語るかのようであるからである。「大和路・信濃路」に先立って、すでに「黒髪山」（『改造』昭和一六・
七）にその〈死〉の変容が描かれている。「私」が大和路を歩き回っていると、「ときどき古代人の考へた幻想的
な死者の姿が自分の裡に心痛いまでにまざまざと蘇つて来てならなかつた」り、「その小一時間ちかく「万葉的に」
自分が死んでゐたと云へば云へるやうな得手勝手な微笑ましい想像」に身をゆだねたりしている瞬間、死と生の
輪郭があいまいになり、両者は相互浸透化してしまう。後者の、「「万葉的に」自分が死んでゐた」という「想像」
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について、石内徹は「死人化」と呼んでいるが（７）、これは前者の、「古代人の考へた幻想的な死者の姿」の蘇生と同
一の意識内の出来事なのである。生者と死者の区別などないような根源的場と現世とのあいだを、〈象徴的死〉を
死ぬことで往還する〈転生〉（メタモルフォー
ズ）の運動、これが堀辰雄を〈死〉と親和化させ、死者を同一の場
に並置させる。
ところで、すでに見たように、のちに『大和路・信濃路』としてまとめられる「大和路・信濃路」の連載各篇
は五篇の「大和路系」と三篇の「信濃路系」とからなるが、その「信濃路系」の一篇、「僕」と「学生のＭ君」と
の斑雪
�
�
�の（というよりは、泥濘の）野辺山行を描いた「野辺山原」（のちに「斑雪
�
�
�」と改題）の中に、次のような
一節を見出すことができる。
……さうだ、僕がさつき草原に立つた木をしみじみと見てゐるうちに、ふいと何か思ひ出せさうで思ひ出せ
ずにゐたもの、そのために知らず知らず心を一ぱいにさせてゐたもの、それはそんな木の或る恰好ばかりで
はなしに、かういふ高原のなかに生を得てゐるすべての小さな生きもののもつてゐる深い味なのだ。それら
のものは、ちよつと見ると、何か近づきがたいやうな孤独の相を帯びてみえるけれど、それらのものほど人
なつこいものはないのだ。それほど切実に、存在の本質にあくがれてゐるものはないのだ。……
この想念は、『風立ちぬ』の文体ときわめて同質的であると言うことできるだろう。高原の野原にたった一本周
りから離れて立つ樹木に象徴される人間の生、孤独な外見と人なつこい素顔、ささやかなものたちの持つ無限の
豊かさ、それらはまさしく、好んでアルプスを描いた画家セガンティニの絵の世界を引きあいにして語られるの
にふさわしい。『風立ちぬ』において〈死〉を媒介にして見出された、日常世界の背後に広がる意味に満ちた空間
が、ここでは「存在の本質」と呼ばれている。そうした空間への希求が「あくがれ」なのである。「信濃路系」の
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別の一篇、冬の志賀高原の奥深くへと雪橇
����に揺られながら入りゆく「僕」を描く「雪」（のちに、「橇の上にて」
と改題）もまた、〈雪〉＝〈白〉のイメー
ジを基調にする。この作品の世界全体は、いわば実存的生の実相の領域
へと、垂直的・求心的に向かってゆく。
生と死の相互浸透的な根源的場とは、たんに「大和路」的文脈において出現する古代的空間というだけではな
い。むしろそれとは異質な「信濃路」的文脈においても、深層に共通に、存在論的根源に参入しようとする力学
が働いているのである。
三　〈ふるさと〉への「あくがれ」
芥川龍之介の晩年の傑作に「点鬼簿」（『改造』大正一五・一〇）がある。今はなき三人の肉親、すなわち父、
母、姉を回想した作品である。とりわけ、「僕の母は狂人だつた。」という書き出しは、父もまた狂気で死を迎え
たと書き記すくだりと呼応して、晩年自らほとんど狂気に接していたらしい芥川の運命的な姿を照らし出し、衝
撃的である。「僕は時々
幻のやうに僕の母とも姉ともつかない四十恰好の女人が一人、どこかから僕の一生を見守
つてゐるやうに感じてゐる。」という一文には、誇張めいたものを感じないでもないが、この一文を作品全体の静
かで不気味な雰囲気の中に置いてみれば、いちがいに芥川の実感でないと否定しさることはできない。「僕は墓参
りを好んではゐない。若し忘れてゐられるとすれば、僕の両親や姉のことも忘れてゐたいと思つてゐる」。ところ
が、自己の存在の根を見つめようとするとき、それがいかに死と狂気に浸されたまがまがしいものであろうとも、
幼時の記憶が忘却の闇から立ち現れることをとどめることはできない。
堀辰雄もまた、芥川とほぼ同じ年齢、満で三十三歳から三十四歳にかけて、自らの肉親と幼年とを回想した自
伝的作品を残した。「幼年時代」（『むらさき』昭和一三・九︱一一、一四・一、三、四）である。前節では、「大
和の国」との対比から、「一種の純粋な人工的空間」としての信州軽井沢の風土について触れたが、よく言われる
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ように、堀辰雄の文学活動は、「幼年時代」に描かれたような、肉親と親密に（あるいは不可避的に）結びついた
幼年や、自己形成に参与したはずの地縁・血縁という自然的な生活環境・人間関係といったものを意識的に絶つ
ところから開始された。実際、堀の文学の特質とされる透明さ・明晰さは、この作家の生い育った東京下町的環
境とは鮮やかな対照を示している。それは「軽井沢」的風土に限ったことではない。東京下町を舞台にする初期
の作品にしたところで、通常の時間・空間感覚からの逸脱、伝統的文体や日常的感受性への挑戦といった、まさ
しくモダニズム的表現を持ち、そこには生活臭がきわめて希薄である。いずれにしても、初期の作品群から「軽
井沢」文学にいたるまで一貫して、その底に、たとえば若き堀の詩学の集約である「詩人も計算する（８）」に見られ
るような、新古典主義的ともいうべき主知的創作意識が働いていることを見逃すことはできない。
ところがプルー
ストとの出会いを経て、さらにモー
リヤックの小説論や創作に親しむにつれて、それまでの堀
の小説の方法に変化が見られるようになる。「小説のことなど」（『新潮』昭和九・七）で語られているところによ
れば、「聖家族」の場合には、登場人物を「将棋の駒のやう」に支配し、「諸人物に頭上から何処からともなく、
云はば一種のレムブラント光線のやうなものを投げ」るといった方法をとったり、あるいは、「麦藁帽子」（『日本
国民』昭和七・九）の場合には、「常に光線は「私」の側からのみ投ぜられてゐる」ように、視点を語り手にのみ
限定して語るといった方法をとってきた。それが、逆に、作家が「自分を棄てること」によって作中人物と一体
化し、「不合理、不確かさ、複雑さをもつた生きた人物を描」くという方法へと徐々
に移行する。「ヴェランダに
て」（『新潮』昭和一一・六）でも、「モオリアックはむしろ反対に自分がその作中人物に支配されることを好む」
と述べられている。こうして、一方では意識の深みへの沈潜、またもう一方では、自己を越えたより大きなもの
への同化が、創作意識においてだけでなく、現実の生活意識の中でも深い意味を持ち出す。
堀辰雄の描く幼年時代は、芥川の場合とは異なり、幸福に彩られている。土手下の小さな家、おばあさんとい
つも行った神社の境内の石の牛、父との散歩の途中、停止場の柵にかじりついて眺めた汽車の発着、無花果の樹
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の下で一緒にままごとをして遊んだ勝気なお龍��ちゃんとおとなしいお孝��ちゃん、洪水で避難したことや、一日だ
け行った幼稚園で見かけた華族のお嬢さん、等々
。
そしてさういふものよりも一層��はつきりと蘇つ
����　てきてその幼年時の幸福
����をいまの私にまで感��じさせるもの
は、私の
���　小さいブランコの吊��してあつたその無花果
�
�
�
�の木（９）の或る一箇処の特異
���　な枝ぶりだとか、或るときの
庭土
����の香りだとか、或ひはまた金屑
����のにほひだとか、さういつた一層つまらないものばかりである。……
（「幼年時代」〈最初の記憶〉、『むらさき』昭和一三・九、初出形。のちに、〈無花果のある家〉と改題）
一つ一つの具体的な出来事、明確な記憶以上に、この作品で作家が語ろうとするのは、奇妙にも現在にいたる
まで失われずにいる、ほんのささいなものにまつわる生き生きとした感覚・印象である。あるいは、「なつかしさ」
はもちろん、「一種��の云ひやうのない切��なさ」、「言ひやうもなく遠い感動
����のやうなもの」、「何とも云ひやうのない
寂��しい気もちと、それから生ず
���　る一種とりとめのない憧憬
����の心」、「悲しみに似た、胸��をしめつけるやうな幸福
����」
といった、「気分」そのもの、「雰囲気」そのものである。「私は
���　さういふ自分の幼時
���　のことを人に訊�　いたりするの
は何んだか面映
���　ゆいやうな気がして、自分
�　��からは一遍��も人に訊いたことはなかつた。そしてそれらの思��ひ出がそ
れ自身
�　��でひとりでに浮�　かび上がつてくるがままに任��せてゐるのだつた。」（〈最初の記憶〉）と作家は語る。芥川の「点
鬼簿」の場合もそうであったのだが、ここに描き出される記憶は、「意識の閾の
���　下」の漠然とした気分・雰囲気の
大海、すなわち「人生
����の根柢」、「人生
����の泉」から浮かび上がってくるプルー
スト的無意的記憶
la mémoire involon-
taireなのである。
そのようにして、大正十二年九月一日の関東大震災で十八歳の堀が失った母の存在もまた、黒髪山の山中で堀
の心に古代人の姿がまざまざと甦ってきたように、ごくさりげない、自然な姿で、喪失・不在の闇から立ち現れ
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てくる。もちろん、この愛惜すべき母という存在の記憶を思い出すことが、あまりの痛切さゆえに、このときま
で禁じられていたというわけではない。震災の二年後の「甘栗」（『山繭』八、大正一四・九）から、「花を持てる
女」（『婦人画報』昭和七・七）、「麦藁帽子」、「顔」（『文芸春秋』昭和八・一）、「挿話」（『文芸』昭和九・二）に
は、若く美しい母の姿や、甘える対象としての母、震災時の母の死がすでに描かれていた。
しかし「幼年時代」の母は、まさに幼い語り手とお互いに体感を感じとれるくらい身近に身体を接し、呼吸し
ていて、別離や喪失・不在の事態など思いもよらない存在なのである。個人史の起源において、そして意識の最
深奥において、自己という存在の根源と不可分離な母、この永遠の姿の形象化は、昭和十二年冬の「死のかげの
谷」体験以後の〈鎮魂〉の主題と密接に結びついている。
無意的記憶による「幼年時代」が核になり、たとえば「墓畔の家」（『作品』昭和七・四）、「花を持てる女」、「挿
話」、「従姉」（『若草』昭和九・二）といった、それ以前に幼年と母をめぐって発表されていたいくつかの、相互
のあいだには直接的連関のなかった自伝的・回想的随筆や小説に、はじめて〈幼年〉という一定の方向性と統一
的文体とが与えられ、昭和十七年八月、青磁社刊の『幼年時代』が形成されてゆく。
その一方で、文化の歴史の起源、あるいは古層への遡及ともいうべき「日本への回帰」が堀辰雄の内面で進行
していた。これも二つの系列を辿ることができるだろう。一つは、『伊勢物語』を媒介とする、『蜻蛉日記』、『更
級日記』等の王朝女流文学への接近である。これはむしろ、「ルウベンスの偽画」、「聖家族」以来連綿と続く堀文
学の中心的系列、つまり〈母と娘〉主題、あるいは〈物語の女〉主題につながるだろう。そして「かげろふの日
記」（『改造』昭和一二・一二）および「ほととぎす」（『文芸春秋』昭和一四・二）を分岐点として、一方ではさ
らに遠く「菜穂子」（『中央公論』昭和一六・三）、「目覚め」（『文学界』昭和一六・九）から「ふるさとびと」（『新
潮』昭和一八・一）へと続いてゆき、もう一方では、新たに〈愛する女〉主題から、「姨捨」（『文芸春秋』昭和一
五・七）、「曠野」（『改造』昭和一六・一二）へと延びてゆく。
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それに対し、『万葉集』の古代的世界への親近の系列は、すでに見たように、〈鎮魂〉の主題を担い、「大和路・
信濃路」の世界を生み出してゆく。この系列はさらに昭和二十年前後には、結局実現しなかったとはいえ、「万葉
小説」の企てへと赴く。このことは編集者に宛てた書簡から確認できるが、何よりも、その骨格を知ることがで
きる数冊の「創作ノオト」が残されている。次にその一冊「（水のうへ）」から、興味深い一節を引用しよう。
（海のかなたの遠い島への、あくがれ。恐怖（死の不安）をまじえた一種異様に甘美な気もち。もしかしたら、
妣のところへゆけさうな……）（傍線・原文）
この「（水のうへ）」は、筑摩書房版『堀辰雄全集』では、創作ノオト「（出帆）」ののちに置かれているが、「（水
のうへ）」の方が古いことは明らかである。
「（出帆）」は、難波津から筑紫へ赴く防人達のやむことない望郷の思い・悲しみを、淡々
とした筆致で描き出し
ている。この物語は、主人公乎刀良が他の防人の身代わりになって乗りこんだ対馬への送粮船が難破し、乎刀良
の死骸が荒磯に打ち寄せられる、という形で終わる。創作ノオトとはいえ、一貫したストー
リー
性、凝縮度の高
い場面構成から、すぐさま一つのまとまった小説へと発展することが予想される。小久保実は、昭和二十年二、
三月頃に意図されていた書き下ろし小説と「（出帆）」との関連を指摘し、さらにこの「ノオト」が「昭和十九年
の冬からのち、翌年の二十年に書かれたものではないか」と推定している。
「（水のうへ）」は、ほぼ同様のストー
リー
を辿るものの、「（出帆）」ほどすっきりした流れにはなっていない。
「（出帆）」の中で防人達によって歌われる万葉歌を含め、数多くの万葉歌が、あたかも作品に場面性を与えるため
の素材の選択肢のごとくに書きつけられている。また「乎刀良」、「荒虫」、「与呂麿」といった固有名詞が見られ
ないのも、まだ登場人物の役割が未分化なためだろう。そうだとすれば、「（水のうへ）」の方は、「樹下」や「「青
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猫」のことなど」が発表されてほどなく（せいぜい半年以内に）、それまでの古代に関する何冊ものノー
トをもと
に書き記されたと考えてよいだろうか。
もう一度「（水のうへ）」の引用本文に戻ろう。これは仲間の代わりに、危険な対馬への送粮船に乗ることを決
意した主人公の内面を語った部分である。これと対応する「（出帆）」の「妣の国」と標題がつけられた部分には、
次のようにある。
死んだ母達の国、︱イナヒノミコトが恋慕のあまりに波の穂を踏んで渡つていかれた国、︱乎刀良には、
それこそ同時に、自分の魂が恋ひ求めてゐる国であるやうな気がした。それが、つい︱そこに、海の彼方
にあるのが、ありありと感ぜられた。
多くの防人達の望郷の思いが、別れてきた妻や愛人に向けられるのに対し、若い乎刀良がしのぶのは、東国の
父母であった。筑紫に向かう船から見た、絶壁の上にたった一本立っている樫の木に、彼は自分を見送る母の姿
を思い浮かべ、深い感動に襲われる。そうした母に対する抑えがたい思慕の情が、乎刀良を海の彼方の島への出
帆に導く。先の「（水のうへ）」の引用文では、「あくがれ」という語に堀が自ら傍線を引いて（角川書店版『堀辰
雄全集』第八巻の註によれば、「緑色鉛筆」で）強調している。この「あくがれ」とは、海の彼方の「死んだ母達
の国」、つまり「妣��の国」への思慕と言ってもよいだろう。その異郷はまた、「（水のうへ）」で、堀が道綱母の『蜻
蛉日記』の中の「みみらくの島」の記事を引用し、その部分に標題として与えている「死の島」でもある。「亡く
なりぬる人のあらはに見ゆる所なんある。さて、近くよれば消え失せぬなり。」というのが「みみらくの島」であ
る。先程の「（出帆）」の引用本文にすぐ続けて、次のようにある。
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彼はいますぐにも自分がその島に海を越えていつて、そこで自分の母に会ふことが出来るものなら、恐ら
くはその一時のために、母が死んでゐることをさへ欲しただらう。……
現実の母と対置される「妣��の国」＝「死の島」の母とは、〈象徴的死〉＝〈転生〉によってのみ達しうる逆説的
な〈母〉という存在である。それはむしろ、「存在」というより、人間の時間（歴史）の起源（古層）においても、
人間の内面の深奥においても、求心的であると同時に遠心的な超越的志向力（想像力）の向かう根源的な場であ
る。「（水のうへ）」の中の言葉を用いて、存在の原郷としての「魂のフルサト」と呼んでもいいかもしれない。あ
らゆる「形相」がそこから発生・派生してくるような「原初の崇高な姿」であり、またそこから無意的記憶が浮
かび出てくる「人生の泉」とも言えるだろうか。石内徹は、堀が折口民俗学から、魂の運搬者としての鳥という
観念を取り入れたと指摘するが、堀が朔太郎の「海鳥」に見ていたのは、そうした海の彼方の「妣��の国」＝「魂
のフルサト」への魂の回帰であっただろう。
たしかに、「妣��の国」、「魂のフルサト」といった語彙や発想それ自体が「折口名彙」である。そもそも「あくが
れ」という古語にしても、折口の『古代研究』「民俗学篇」一（大岡山書店、昭和四・四）所収の「妣が国へ・常
世へ　異郷意識の起伏」（初出、『国学院雑誌』大正九・五）という論文や、さらには、堀が畏敬の念をもって読
んだ『死者の書』（青磁社、昭和一八・九）で、遊離魂として用いられている。しかしこうした「折口名彙」を借
用しながらも、堀辰雄は独自のはるかな世界を創出しようとしたと言えるだろう。堀はしだいに軽井沢から、「古
駅」・「古宿」追分に思いを潜めるにいたる。「菜穂子」という、まさしく西欧的・軽井沢的な作品の片隅で、一種
の郷愁をこめて描かれていた、時代から取り残された古い宿のくすんだ姿が、「ふるさとびと」で前景に押し出さ
れてゆく。その過程には、風土の「ふるさと化」とでもいうべき内面的力が働いていたのである。
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第七章　遠藤周作『死海のほとり』における巡礼の旅︱イエスの原風景とイエスの物語︱
はじめに　「信仰告白」と物語
日本近・現代の小説家遠藤周作（大正一二︱平成八）はカトリック作家と目されている。遠藤の文学は遠藤自
身の信仰を証するもの、いわば遠藤の「信仰告白」であると、しばしば言われてきた。しかし「信仰告白」とい
うことであれば、何も小説という物語形式を取る必要はないだろう。一方で、イエスの生涯・言行を記録する「福
音書」自体、物語形式である。多義的な言語構造物である物語は「信仰」を語ることができるのだろうか。
また一方、読者の読書行為の面から考えてみると、遠藤のキリスト教文学はキリスト教徒にしか理解できない
ものなのだろうか。本章では、遠藤周作の長篇小説『死海のほとり』という興味深いテクストを取り上げ、小説
という物語表現と宗教との関わり、物語の持つ力について考察してみたい。
一　〈巡礼の旅〉の物語
『死海のほとり』は二つの異なる物語系列から構成されている。全十三章のうち七章の奇数章が〈巡礼〉と題さ
れた物語系列であり、残り六章の偶数章が〈群像の一人〉と題された物語系列である。〈巡礼〉の物語系列は物語
の現在時であり、現代が舞台である。エルサレムを訪れた作家の「私」はかつての友人である戸田の案内で、イ
エスの足跡を求めてエルサレムやイスラエルの各地を旅して回る。〈群像の一人〉の物語系列は、二千年ほど前の
イスラエルとエルサレムが舞台である。イエスに付き従う弟子たちや、イエスと何らかの形で関わり合った者た
ちの目を通してイエスの姿が描かれる。
〈巡礼〉の物語系列で「私」は、友人戸田とともに旅をする。しかし、その二人の旅は、章の標題にあるとおり
「巡礼」と呼ぶに値するのだろうか。「巡礼」の辞書的定義は以下のとおりである。「じゅんれい【巡礼・順礼】聖
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地・霊場を参拝してまわること。キリスト教徒のパレスチナ巡礼、イスラム教徒のメッカ巡礼、日本では西国巡
礼・四国巡礼・三塔巡礼・千箇寺参りの類」。また、「せいちじゅんぱい【聖地巡拝】宗教上の義務観念によって、
または加護・恩恵を求める目的で、聖地または本山所在地を順次に参拝すること。札所の巡礼、イスラム教徒の
メッカ巡礼、キリスト教徒のパレスチナ巡礼の類」（以上、『広辞苑』第六版）。「私」の旅は、ひとまず「キリス
ト教徒のパレスチナ巡礼」と言えなくはない。しかし「私」に、「宗教上の義務観念によって、または加護・恩恵
を求める目的で」といった積極的、あるいは明確な動機を認めることは難しい。エルサレムを巡礼または観光す
る欧米人たちに交じって、「福音書」に記されたイエスの跡を辿りながら「私」が見出してゆくのは、歴史学的・
考古学的には根拠の薄い、観光地化された「聖地」なのである。そもそも、「私」はなぜ単身、はるばるエルサレ
ムまでやって来たのだろうか。
ここで簡単に『死海のほとり』の成立過程を辿ってみることにしよう。まず〈群像の一人〉の各章（偶数章）
が昭和四十六年一月から四十八年一月にかけて文芸誌などに発表される。それら既発表作をはさみこむようにし
て、〈巡礼〉の各章（奇数章）が書き下ろされ、単行本『死海のほとり』が昭和四十八年六月、新潮社から刊行さ
れる。しかし、書き下ろしとは言うものの、〈巡礼〉の各章には何篇か先行の原型的短篇小説が存在する。「ガリ
ラヤの春」（『群像』昭和四四・一〇、初出題「ガリレヤの春」）と「巡礼」（『群像』昭和四五・一〇）とはそのう
ちの二篇である���。
『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列の「私」と同様、「ガリラヤの春」の「私」もまた、四十歳を過ぎた人物で
ある。ここでは「私」は、単身でなく妻とともに三月のエルサレムを訪れる。「やっと……来ましたな」と、「私」
は死んだ母に話しかけるように繰り返す。母は生前、この聖都に来たがっていたのである。「私」は妻とエルサレ
ムの街を歩きながら、母の面影を思い浮かべると同時に、母と「私」とが洗礼を受けた夙川の教会の主任司祭で、
戦争中、敵性外人として収容所に入れられたミュラン神父のことをふと思い出す。
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この短篇小説では二人の人物の眼や眼差しが重要な役割を果たしている。一つの眼は、教会での告解の際、中
学三年生の「私」が偽り隠している醜い「本当の私・私の本体」をじっと見つめているかのように感じられた神
父の葡萄色の眼である。もう一つの眼は、青年になって、自分は基督教をもう信じられないと告白した「私」を、
泪をいっぱいたたえてじっと見つめた母の眼である。「私」はエルサレムの街を歩き回りながら、その二つの眼を
通して自分の心のなかを見つめ、年齢に応じて自分の意識の裏側にべっとりとひそんできた「最後の晩餐の時の
ユダの心理」に思い至る。
イエスを「売る」ユダに自分を重ね合わせるというモチー
フは、『沈黙』（新潮社、昭和四一・三）以前から遠
藤周作文学に一貫する重要なモチー
フである。そのモチー
フが、この作品にも流れこんでいる。しかし、それ以
上に、母親の眼のモチー
フがこの作品では前景化し、基督教を棄てると告白した「私」を見つめる母親の眼は、
さらにイエスの眼・眼差しと重ね合わされる。「ガリラヤの春」の「私」は、エルサレムのカヤパの邸跡と称され
る場所を訪れた際、「主はふりむいてペトロを見つめられた」という短い言葉を思い出す。この言葉は、「福音書」
の「ペトロの否み」の場面で、ペトロがイエスを三度否認するやいなや鶏が啼き、「主は、振り返ってペトロを見
つめた」とする記述を指しているが、作中で「私」が語るとおり、「福音書」のなかでも「ルカ」にのみ見られる
記述である（「ルカ」二二61）。「私」は四十歳をすぎてから『聖書』のなかのこの場面に心ひかれだし、とくにこ
の一行の描写が好きになったという。「私」の心のなかで、このイエスの眼差しは母親の眼差しと重なる。
「ガリラヤの春」の「私」は、旅の最後に、母旧蔵の古ぼけた『聖書』を手に、イエスが山上の説教をした場所
とされるガリラヤのカペナウム近くの丘を訪れる。母の『聖書』の「山上の説教」の箇所には、傍線が引っ張ら
れ、赤鉛筆で丸がつけられていたのである。「私」はそこで、イエスの眼差しと母親の眼差しとを重ね合わせ、あ
る種の贖罪の思いを抱くに至ったのではないだろうか。
母親の眼＝イエスの眼のモチー
フは、『死海のほとり』では、いくつかの別の文脈に配置される。母親の眼のモ
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チー
フは、〈群像の一人〉の章のなかでももっとも早く書かれた〈Ⅷ
知事〉（『新潮』昭和四六・一）にのみ登場
する。知事（総督）ピラトは、出世のために母親を見棄て、そのことに苦しむ小心な人物として描かれる。ピラ
トは意識の奥底でいつも、哀しそうな眼で自分を見つめる母親の眼差しを感じている。自分の前に連れて来られ
た「あの男」（イエス）からも同じ眼差し・哀しげな表情を感じるが、ピラトは母親を見棄てたように、「あの男」
をも見棄てる。
イエスの眼のモチー
フは、〈群像の一人〉の章〈Ⅳ
アルパヨ〉（『新潮』昭和四六・七）の「ペトロの否認」に
相当する場面に戻される。しかしこの章では、大祭司カヤパの邸の回廊で「あの人」（イエス）を否認するのは、
「福音書」とは異なり、シメオンとアルパヨの二人の弟子である。「あの人はたちどまり、あの眼で︱シメオン
がそれを見るのが辛いと言った眼で、二人を見つめた」。〈Ⅷ
知事〉の半年後に発表の〈Ⅳ
アルパヨ〉では、母
親の眼のモチー
フは姿を消し、〈巡礼〉の物語系列ではほとんど痕跡を留めていない。
また、「ペトロの否認」の場面でのイエスの眼は、〈巡礼〉の物語系列の〈XIII
ふたたびエルサレム〉でも、こ
ちらは「福音書」に忠実に描かれる。〈巡礼〉の物語系列と〈群像の一人〉の物語系列は、この「ペトロの否認」
のイエスの眼のモチー
フで重なり合いながら、しかも差異を生み出している。この点は注目に値するが、のちに
二つの物語系列の関係性を考察する際に取りあげる。
次に、『死海のほとり』の〈巡礼〉の物語系列の、もう一つの原型的短篇小説である「巡礼」を見てみよう。こ
ちらは、「ガリラヤの春」のちょうど一年後の作品であり、〈Ⅷ
知事〉のほんの三か月前の作品である。「巡礼」の
主人公は小説家の矢代である。ロー
マからイスラエルに向かう機中、矢代は二人の日本人と一緒になる。農場視
察に向かう中年男と、日本から来た聖地巡礼団に合流する基督教大学のスピッツのような顔の学生の二人である。
矢代は聖地を何度訪れても、神についていっこうに確信がつかめないが、また、基督教の信仰を棄てることもで
きない。エルサレムの街を歩きながら、矢代は瘦せこけた哀れな男（イエス）の姿を思い浮かべ、その瘦せた哀
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れな男が自分の人生に勝手に紛れこんできたことを回想する。
基督教を棄てようとして棄てられない矢代もまた、「ガリラヤの春」の「私」同様、「自分を悲しげにじっと見
つめる母の眼」を感じる。しかし、ここでは母親の存在・眼は背後に退き、母親や「ガリラヤの春」のミュラン
神父以上に、はっきりと矢代と対立して登場してくるのは、巡礼団のリー
ダー
、神学大学教授の西尾先生である。
信仰や人生について確実なものが一つもなく、劣等感にみちたものしか感じられず、瘦せた哀れな師を見棄てた
弟子たちに自分を重ね合わせる矢代に対し、西尾先生の巡礼団は学問的に確かなものだけを巡って歩いていると
いう。この二人はそれぞれ、〈不確かな巡礼の旅〉と〈確かな巡礼の旅〉という非常に対照的な〈巡礼の旅〉をし
ていると言える。不確かなまま矢代の旅は終わる。しかし、旅の最後に矢代の探求・探究は一つの「確かなこと」
に突き当たる。
だが、哀れな師が死んだ後、威嚇するようなあの城壁から突き落されてもなお信念を変えなくなった彼等の
変りようになると、矢代は遠い異国の街の絵葉書を見るようなぼんやりとした気持になる。どうして臆病者
がそうなれたのだろう。確かなことはあの瘦せた哀れな男は死んだあとさえ弟子たちの人生に紛れこみ、つ
きまとったことだ。少年時代、夾竹桃の花の咲く教会で矢代の人生に彼が紛れこんでから、どうしても離れ
てくれなかったように……。
「確かなこと」とは「あの瘦せた哀れな男は死んだあとさえ弟子たちの人生に紛れこみ、つきまとったこと」で
ある。そのことが「臆病者」の弟子たちを、「信念を変えなくな」るほどにも変貌させたというのだろう。イエス
に「つきまとわれる」・「人生に紛れこまれる」という消極的・受身的なイエスとの関わり方は、矢代の〈不確か
な巡礼の旅〉の動機とも結びついている。〈不確かな巡礼の旅〉の果てに矢代はそのような消極的・受身的な関係
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性を確認する。この関係性は、『死海のほとり』の〈群像の一人〉の物語系列では、イエスにその人生を横切られ
る、イエスにその人生に痕跡を印されるという受身的な関係性として表現されることになる。
短篇「巡礼」の矢代と西尾先生との対照的な関係、対照的な〈巡礼の旅〉は、そのまま『死海のほとり』〈巡礼〉
の物語系列に引き継がれるが、〈巡礼〉の物語系列では、「私」と戸田と熊本牧師の三人の異なる立場が構造化さ
れる。教会にも行かなくなり、信仰のほとんど薄れてしまった「私」がはるばるエルサレムまでやって来た動機は、
短篇「巡礼」の矢代の場合以上に不明確である。小さいときに親から一つの宗教を選ばされたということが心の
重荷となり、幾度も棄てようしたが、棄てたあとの自分に自信が持てず、その矛盾に今度は決着をつけてみよう
という心が働いたためかもしれないと、旅の動機を戸田に尋ねられた「私」は考えるが、それも確かではない。
「私」は、戸田の導きでエルサレムの旧市街を歩くにつれ、イエスの痕跡が残っているとしても、それは考古学で
いう「テル」（都市の建築と崩壊が繰り返され、厚く地層が堆積し丘陵状態をなす廃墟）のはるか下であることを
知り、次第に心のなかのイエス像が崩れてゆくのを感じる。「私」の歩みは、イエスの死後伝説化・神話化された
イエス像を非神話化する旅、神話化の起源前の「事実のイエス」・「本当のイエスの姿」を求める旅である。その
「私」は〈巡礼〉の物語系列の〈Ⅸ
ガリラヤの湖〉で、日本からやって来た巡礼団（巡礼客）とそのリー
ダー
で
ある熊本牧師に出会う。
イエスの足跡を辿りながらも、『聖書』のイエス、イエスの奇蹟を素直に信じられないという「私」に、熊本牧
師は言う。「巡礼というのは素直に聖書の跡を歩くこと」だと。実際、熊本牧師たち一行は、「福音書」の一節を
思い浮かべながらガリラヤ湖畔や山上の垂訓（説教）の場所等を辿る。その姿を見て「私」は、「人はすべて聖地
を巡礼するのに、我々
だけがこの夜イエスを見棄てた町の廃墟に向っている」と思う。
熊本牧師と「私」・戸田との対比は、両者のイエス像の対比を明瞭に浮かび上がらせる。熊本牧師のイエス像・
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『聖書』は、信仰のイエスであり、奇蹟を起こすイエス・力あるイエスである。熊本牧師たちは、「福音書」のな
かでも「奇蹟物語」に関わる聖地を「巡礼」して歩く。一方、「私」・戸田のイエス像、「事実のイエス」・「本当の
イエスの姿」は、奇蹟を起こさない弱い・無力なイエス像である。熊本牧師からは、「私」のイエス理解は「イエ
スを卑小化して知識として摑んどるだけ」と言われ、聖書学者である戸田の論文は、「今の聖書学者は自分の足を
食う章魚��」と批判される���。
短篇「ガリラヤの春」の「私」は母への愛着を胸に、母が愛した「福音書」の「奇蹟物語」に関わる地を巡り、
最後にガリラヤの山上の説教の丘を訪れる。この旅は、『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列では、熊本牧師たち
巡礼団の旅に割り当てられる。一方、短篇「巡礼」の西尾先生たちの、確かなものだけを巡って歩くという旅は、
「私」・戸田の「事実のイエス」・「本当のイエスの姿」を求める旅へと割り当てられる。しかし「私」・戸田は、「事
実のイエス」・「本当のイエスの姿」を求めて旅をするにつれ、信仰からますます遠ざかってゆく。そこで立ち現
れてくるのが、弱い・無力なイエスの姿とイエス死後の弟子たちの姿なのである。
二　二つの物語系列と作中作「十三番目の弟子」
「私」は戸田との旅のなかで、次第に弱い・無力なイエスの姿を見出し、一方で、かつて大学にいた修道士で、
ねずみと渾名されたコバルスキのことを思い出す。また一方で、自分の未完の原稿「十三番目の弟子」のことを
しきりに（十二回ほど）思い浮かべる。数年前に書き始めて、引出しの奥にしまいこんだままになっている原稿
「十三番の弟子」は、イエスとその弟子の一人のことを書こうとした小説である。その弟子の主人公は「歯の欠け
た嘘つき」で「弱虫」であり、その人物像は「自分の分身」だという。旅の途中で、その人物像は次第にねずみ
とも重なり、弱い・無力なイエス像とも重なってゆく。
原稿「十三番目の弟子」は作中作であり、『死海のほとり』の作品世界を考える上で、きわめて象徴的なテクス
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トである。ここでまず、『死海のほとり』を構成する二つの物語系列、〈巡礼〉と〈群像の一人〉の関係について
考えてみることにしよう。
従来、この二つの物語系列の関係性の問題も含めて、『死海のほとり』の構成については、音楽の比喩で論じら
れることが多い。佐藤泰正は作品の独創性を「巧みに構成されつくした構成の妙」にあるとし、その構成を「一
種の対位法的旋律をもって展開されてゆく」と評している���。上総英郎も作品の「構成それ自体に野心的意図」が
こめられているとし、具体的にブルガー
コフ『巨匠とマルガリー
タ』、フォー
クナー
『野生の棕櫚』、Ａ・ハック
スレー
『恋愛双曲線』、サルトル『自由への道』第二部「猶予」、ドス・パソス『Ｕ・Ｓ・Ａ』といった作品を列
挙しつつ、『死海のほとり』をそれら「二十世紀小説の手法的実験」に連なると位置づけている。また、作品世界
の広がりを、「交響楽的」にはなれなかったが、「五重奏曲の深みに達している」としている���。これらの評価は、
『死海のほとり』の二つの物語系列の関係性を「対位法」の比喩で語っている。
山形和美は、上総英郎同様、フォー
クナー
の『野生の棕櫚』を引き合いに出しつつも、『野生の棕櫚』の二つの
独立した系列の物語が、相互に「一切関係がない」のに対し、『死海のほとり』の二つの物語系列は「相互的複合
構造」であり、「独立した二つの物語の各章が互いに牽引力を秘めている」と、構成の重要性を読者論的視点から
指摘する���。一方、石丸晶子は『死海のほとり』の二つ物語系列の関係を、「現代小説〈巡礼〉の間々
に、イエス時
代の〈群像の一人〉が入れ子式に、あるいはモザイク的に挿入されている」と捉える���。
「対位法」とは西洋の多声音楽に由来する作曲技法のことである。たしかに、二つの物語系列は異なった声でそ
れぞれの物語系列を語っている。では、二つの異なる声はどのような声で、どのような多声的（ポリフォニック）
な構造を生み出していると考えたらよいのだろうか（構成を「モザイク的」とする捉え方は、対位法的な捉え方
に近いだろう）。一方、構成を「入れ子」と考えるのであれば、多声的（ポリフォニック）な構造の捉え方がやや
異なり、〈巡礼〉の物語系列という大きな物語のなかに〈群像の一人〉の物語系列という小さな物語がはめこまれ
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ていると考えることになるだろう。このことは、〈群像の一人〉の物語系列が誰の語りなのか、さらにはそこで描
かれるイエス像とはいったい何なのかを考えることにつながる。
〈巡礼〉の物語系列の「私」が構想した作中作「十三番目の弟子」の「弟子」とは、どのような「弟子」なので
あろうか。「福音書」には、イエスの弟子で、イエスによって福音伝道の担い手として選ばれた十二使徒が記され
ている。「マルコ」三13-19、「マタイ」一〇１-４、「ルカ」六12-16の「十二人の選び」と称される箇所によれば、十
二使徒は、ペトロ（シモン）、アンデレ、ゼベダイの子ヤコブ、ヨハネ、フィリポ、バルトロマイ、トマス、マタ
イ、アルファの子ヤコブ、タダイ（「ルカ」ではヤコブの子ユダ）、熱心党のシモン、イスカリオテのユダである。
「十三番目の弟子」とはこの十二使徒に次いで、福音伝道に携わる弟子ということなのだろうか。もちろん、「十
三番目の弟子」の主人公が「小狡
�　��い噓つきの、ぐうたらな男」、「歯の欠けた嘘つきの弱虫男」という以上、そう
ではあるまい。彼は弟子の仲間入りをする資格などないにもかかわらず、イエスから離れようとせず、いつまで
もイエスにつきまとう人物なのであろうか。
一方、〈群像の一人〉の物語系列は、イエスの姿とともに、イエスに従う弟子の姿を描き出してゆく。〈Ⅳ
アル
パヨ〉の章のあたりから物語世界は「福音書」の「受難物語」の場面と重なるが、とくに弟子たちの人物名や役
割・行動などの点でずれが生じている。このずれは何を意味するのであろうか。
〈群像の一人〉の物語系列に登場するアンドレアは、「福音書」では十二使徒の一人であるが、〈Ⅱ
奇蹟を待つ
男〉（『文芸』昭和四八・一）ではマグダラの部落に住む網元で、死んだ自分の子をイエスが蘇らせてくれないこ
とに失望する。その後、イエスの布教活動に加わることもなく、エルサレムでのイエスの死を噂で聞くだけであ
る。〈Ⅳ
アルパヨ〉には、イエスの布教に従いながらも、次第にイエスを見棄て、離れてゆく弟子たちの姿が描か
れている。エルサレムを間近にして、最後までイエスに従って来た弟子たちは十人とされ、具体的に名前が記さ
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れているのは、タダイ、ピリポ、シメオン、アルパヨの四人である。タダイとピリポは「福音書」にも記されて
いる十二使徒である。シメオンは「シモン・ペトロ」のことと考えられるが、イエスを見棄てたのちも、アルパ
ヨとともにイエスの後を追い、〈Ⅻ
百卒長〉（『新潮』昭和四六・一一、四七・一）でイエスがエルサレムで捕ら
えられたのち、イエスを否認する。
アルパヨは〈Ⅳ
アルパヨ〉で、熱病にかかり、家族からも見放され、ガリラヤ湖の岸近くの小屋で死を待って
いたところ、イエスに看病され、一命をとりとめる。それからイエスの布教活動に従うことになる。アルパヨは
その後、ほかの弟子同様、無力なイエスを見棄てるが、遠くからイエスのあとを追い、〈Ⅻ
百卒長〉ではイエス
の十字架上での最期を見届ける。その点で、アルパヨは最後までイエスに従った唯一の弟子と言えるかもしれな
いが、「福音書」ではアルパヨは十二使徒でなく、十二使徒の一人アルファの子ヤコブの、そのアルファ（アルパ
ヨ）なのである。
「十三番目の弟子」は二つの物語系列を媒介するテクストと考えられる。〈巡礼〉の物語系列の〈Ⅸ
ガリラヤの
湖〉のなかに興味深いテクストがある。先に見たとおり、〈Ⅸ
ガリラヤの湖〉は、「私」が熊本牧師と日本からの
巡礼団とに出会い、ガリラヤ湖の周辺をともに巡る章である。山上の垂訓の山の上で、巡礼団が「福音書」の「山
上の垂訓」の箇所（「マタイ」五１）を朗読するのを聞きながら、「私」は「自分の「十三番目の弟子」の原稿を
書き続ける時がきたら、この湖畔でのイエスの姿をどう摑��もうかとぼんやり考え」る。テクストはこれに続けて、
西暦三十年の秋からガリラヤ湖畔のみすぼらしい町や貧しい部落で布教するイエスの姿を描写する。山上の垂訓
の言葉を語るイエス、湖畔の人びとのイエスへの期待、サドカイ派やパリサイ派の教師��たちの策略、無力なイエ
ス、イエスを見棄てて去ってゆく弟子たちと、簡潔に描写されてゆく。「十三番目の弟子」の物語はここから始ま
り、主人公はその後、「イエスのうしろから絶えず不平を呟きながらこの荒野を歩」（〈Ⅴ
死海のほとり〉）き、「イ
エスと一緒にこんなエルサレムのなかを歩きまわ」（〈Ⅲ
ユダヤ人虐殺記念館〉）り、ついには「イエスに不安を
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感じ、自信のなさから逃げだ」（〈Ⅸ
ガリラヤの湖〉）すという物語展開のテクストへと生成してゆく可能性が示
されている。
「背も低く、年よりはひどくふけて疲れきった顔は瘦�　せこけて、くぼんだ眼にはいつも悲しげな光」をたたえる
イエス、「現実には無力」で、「結局、愛しか語っておらぬ」イエスの姿を語る〈Ⅸ
ガリラヤの湖〉のテクストの
声は、〈群像の一人〉の物語系列を語る声と非常に同質的である。二つの物語系列は入れ子構造をなしていて、〈巡
礼〉の物語系列の作家「私」が、〈群像の一人〉の物語系列を語っているのだとすれば、それはどのような時点で、
どのような動機、どのような声・語り口で語っているのだろうか。
三　受難と悲劇的感性
新約聖書学者の佐藤研はアリストテレス『詩学』の悲劇論に依拠しながら、原始キリスト教における「悲劇」・
「悲劇的なるもの」・「悲劇性」の問題を考察している���。佐藤の整理に従って、アリストテレスの悲劇論を簡単に見
ておきたい。アリストテレスはギリシア悲劇に必須の構成要素として、（一）筋、（二）性格、（三）思想、（四）
措辞・語法、（五）視覚、（六）音楽を上げる。このなかでもっとも重要な要素は、（一）筋である。これは「諸々
の出来事の組立て」であり、これこそが悲劇の「目的」、「第一原理であり魂」である。
筋の要素としては次の三つが考えられる。（一）逆転、（二）認知、（三）苦難。これらに基づき悲劇的文学作品
を構成論的要素（表現面）から定義すると、「主人公の運命の「逆転」、主人公によるその「認知」、そしてそれに
伴う主人公の「苦難」という要素をその筋構成の中核に持つ、一連の完結した作品」ということになる。受容論
的要素（受容面）から定義すると、「読者・観客が、主人公に基本的に共鳴することにより、「恐怖」と「心痛」
を主とする衝撃とそれゆえの認識に遭遇し、そこからむしろ生への新たな勇気に至り得るような作品」というこ
とになる。
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このようにアリストテレスの悲劇論を整理した上で、佐藤は原始キリスト教における「悲劇性」を考察する。
佐藤によれば、イエスの十字架上での死という悲劇的事件を描いた『新約聖書』「福音書」のなかでももっとも「悲
劇性」の高い「福音書」は、「マルコ福音書」である。「マルコ福音書」には「筋」の三要素である「逆転」・「認
知」・「苦難」が明確に描かれている。「逆転」とは、「神の子」「キリスト」が、当時もっとも呪わしい十字架刑と
いう処刑方法で殺されるという、「治癒奇蹟物語」から「受難物語」へのはなはだしい落差をもつ転落、力と聖性
の極みから無力さと穢れの極みへの反転である。
しかし、イエスの運命の悲劇的逆転（反転）が第一主題だとするなら、「マルコ福音書」には、第二主題とも言
うべき直弟子たちの運命の悲劇的逆転（反転）も描かれているとして、次のように述べる。
要するに直弟子たちは、イエスの悲劇の「観客」にならざるを得なかったと同時に、自らイエスを失い、ま
たそのイエスを裏切ったことにより、彼ら自身が第二の「悲劇」の主役という奈落に落ち込んだのであろう。
彼らのそれまでの予想を決定的にくつがえす「逆転」の発生であり、同時にこれまでの自己理解を瓦解さす
現実の「認知」と「苦難」との到来であろう。これはきわめて深刻な「悲劇の二重化」の実例である。
佐藤は、「逆転」・「認知」・「苦難」を体験した弟子たちが「負い目」を抱き、いわば「喪の作業」ともいうべき
心理的償いを果たそうとするところから、原始キリスト教は生まれたという。パウロの「十字架の神学」はその
ような「悲劇の力」に源を有し、「マルコ福音書」はそのパウロの神学を「受難物語」として肉付けしたと位置づ
ける。そして佐藤は、「「悲劇的なるもの」は、キリスト教的福音の発生と展開とを担った本質的な要素であった」
と結論づける。さらに、その後のキリスト教の歴史が「非悲劇化」の方向に向かったのは事実であるにせよ、「十
字架の記憶に基づく悲劇的感性は、福音の観念化・図式化・固定化に対する最終的な是正力として、今に至るま
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で働き続け」、それに由来するキリスト教のエネルギー
は「常に悲劇的なるものの現実の磁場に回帰する」という。
「福音書」の物語世界、とくに「受難物語」は「悲劇の二重性」・「悲劇の二重化」を孕んでいるという佐藤の論
は非常に示唆に富んでいる。『死海のほとり』に立ち戻って考えてみよう。〈群像の一人〉の物語系列は「福音書」
の「受難物語」に基づき、十字架上でのイエスの刑死事件という「逆転」・「認知」・「苦難」を含む「悲劇」と、
それに対する弟子たちの「悲劇」との、「悲劇の二重性」・「悲劇の二重化」の物語を語っている。
〈巡礼〉の物語系列には、その〈群像の一人〉の「悲劇の二重性」・「悲劇の二重化」の物語を発端として、さら
にねずみの「悲劇」、それらに対する「逆転」・「認知」・「苦難」を含む「私」・戸田の「悲劇」が何重にも重ね合
わされている。しかし、徹底的にみすぼらしく醜く惨めなねずみの死を「悲劇」と呼ぶことができるのだろうか。
そのねずみの死から「私」や読者は「逆転」・「認知」など受け取ることができるのだろうか。
『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列の原型的短篇小説の一つに「札の辻」（『新潮』昭和三八・一一）がある。
この短篇でも、〈巡礼〉の物語系列のねずみとよく似たネズミというあだ名の外人修道士のことが、「男（井上）」
によって回想される。ネズミは「男」と同様臆病者だったが、ポー
ランドに近いダハウの収容所で、同じ収容所
のユダヤ人が飢餓の刑に処せられるときに、身代わりになって罰を受けて死んだらしいという。「男」は、仲間の
ために、愛のために死んだネズミのことを思い、「だれが、なにがネズミにそんな変りかたをさせたのだろう。だ
れが、なにがそんな遠い地点までネズミを引きあげたのだろう」と考える。この問いは、先に見た短篇「巡礼」
で、哀れな師が死んだのちの弟子たちの変わりように対して、矢代が抱く疑問と同じである。
しかし、『死海のほとり』の〈巡礼〉の物語系列では、ねずみも入っていたゲルゼンの収容所で、ユダヤ人脱走
者の身代わりに飢餓室で死ぬのは、マデイ神父である。ねずみのような救いようもなく臆病な人間は、「弱い人種」
として、マデイ神父のような「強い人種」と対比される。仲間のために、愛のために死んだという短篇「札の辻」
のネズミの場合とは異なり、『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列のねずみは、最後まで「強い人種」には変貌し
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ない。そのようなねずみの最期について、「私」は、ナチスのゲルゼンの収容所でねずみと同室だったという、テル・
デデッシュのキブツの医師イー
ガルさんから手紙をもらう。飢餓室へと連行されるねずみの右側に「もう一人の
誰かが、彼（＝ねずみ）と同じようによろめき、足を曳きずっているのをこの眼で見た」とイー
ガルさんは確信
をもって語る。それまで卑屈なまでに自己保身的・自己中心的であったねずみは、飢餓室に連れて行かれる直前、
まだ少年だったイー
ガルさんに、「彼の最後の日の食料になる筈だったコッペ・パン」を与えたという。弱さの極
みで死んでゆくねずみの最後の瞬間に、ねずみ自身、何らかの「逆転」・「認知」・「苦難」を獲得し、それによっ
て、巨大な非人間的暴力の前には無力であるかもしれないが、ささやかな献身的・自己犠牲的行為を行ったので
はないだろうか。そのねずみの姿をありありと思い浮かべる「私」のなかでもまた、何らかの「逆転」・「認知」・
「苦難」が生じ、「私」はねずみすらも見放さない「同伴者イエス」を直観したのではないだろうか。
『死海のほとり』には、〈巡礼〉の物語系列・〈群像の一人〉の物語系列の区別なく、さまざまな「弱さ」が描か
れている。気の弱さ・弱気、弱々
しく・弱り果てる・病弱、貧弱、弱虫、人間の弱さなどである。これらは、作
中、「強さ」と対比をなしている。〈巡礼〉の物語系列のかつての戸田と「私」も、「強さ」・「弱さ」の対比で描か
れていた。熊本牧師と現在の「私」・戸田との対比については、先に見たとおりである。〈群像の一人〉の物語系
列では、教師��・預言者とイエス、アナスとイエス、バラバとイエスの関係でもやはり、「強さ」・「弱さ」の対比が
強調されている。
『死海のほとり』〈群像の一人〉の物語系列で描かれるイエスの姿は、無力で弱く醜いイエスである。その姿は
受身性・受動性を極限にまで突き詰めた姿そのものであるだろう。徹底的に無力で弱いからこそ、その「逆転」
は巨大な悲劇的ダイナミズムを持つのである。
〈巡礼〉の物語系列で「私」は、戸田との旅を通じて、次第にイエス像を見失ってゆく。日本に戻っても、自分
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には何の変化も生じず、原稿「十三番目の弟子」についても、「もう書き続けることはないだろう」という。しか
し、その直後、『死海のほとり』の物語の最後で、「私」は医師イー
ガルさんからの手紙を受け取る。その手紙に
は、ねずみの最後の姿が記されていた。先に見た場面である。その情景を思い浮かべ、「私」は「いつも、お前の
そばに、わたしがいる」というイエスの言葉を聞いたように思う。そのイエスは未完の原稿「十三番目の弟子」
のなかにも、「私の書いたほかの弱虫たち」のなかにも身をひそめていたのではないかとも感じる。
〈巡礼〉の物語系列の最後で、「私」はイエスの原像・イエスの原風景を見出す。それは徹底した弱者で、無力
なイエス、すべての者が見棄てるのにもかかわらず、「付きまとわれる」という受身・受動の形でその存在を実感
せずにはいられないイエスである。旅の最後にイエスの原像・イエスの原風景を見出すことによって、初めて「私」
は「私の」イエスの物語を語ることができるようになる。その物語こそ、〈群像の一人〉の物語系列なのであろう。
〈十三番目の弟子〉とは、十二人の弟子・使徒には選ばれない、その資格に値しない弱虫の弟子であると同時に、
その教義化・図式化・固定化された十二人の使徒とは異なる、イエスの原風景における生身の弟子という意味も
こめられているのではないだろうか。〈十三番目の弟子〉という枠組み・視点を取り入れることによって、『死海
のほとり』の全十三章は語られうるのである。「福音書」の物語とは微妙に並行しつつ、別の次元に像を結ぶイエ
スの原風景〈群像の一人〉は、物語の冒頭に循環し、「私」の〈不確かな巡礼の旅〉とともに「私」の心の奥底に
働きかけ、新たなイエスの姿、そして弟子たちの姿を発見するように導くのであろう。
『死海のほとり』の読者もまた、何重にも入れ子になり、互いに照らし合い、響き合うテクストの重層的な世界
に分け入り、〈不確かな巡礼の旅〉を重ねつつ、「逆転」・「認知」・「苦難」の悲劇的ダイナミズムに立ち会う。そ
れは、物語体験によってのみ可能となると同時に、その物語体験は、キリスト教徒を越えてより多くの読者（キ
リスト教的な表現をすれば、「異邦人」）に向けても開かれているのではないだろうか。
420
第八章　遠藤周作『死海のほとり』における「弱さの思想」とアイロニー
はじめに　受難と悲劇
本章では前章に引き続き、遠藤周作の『死海のほとり』を取り上げ、ここでは『死海のほとり』における「弱
さ」の検討をとおして、「受難」の「悲劇性」について考察する。『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列の「私」が
「巡礼の旅」をとおして考え続けるのは、イエスと弟子たちとの関係である。その関係がイエスと現代の「私」や、
強制収容所で死んだという「ねずみ」、あるいは「私」の書きかけの原稿「十三番目の弟子」の主人公との関係と
重なってゆく。『死海のほとり』が描き出すこのイエスと弟子との関係について、前章では新約聖書学者の佐藤研
の「受難と悲劇」論���に基づき考察した。佐藤は、イエスの「受難物語」の「悲劇性」の問題を、アリストテレス
の『詩学』の「悲劇論」に依拠しながら考察している。悲劇の筋の構成要素である「逆転」・「認知」・「苦難」は、
イエスの「受難物語」にもそのまま当てはまる。しかも、弟子たちがイエスを裏切り、逃走したという点で、イ
エスの「悲劇」と弟子たちの「悲劇」とは、「福音書」において二重化されている。イエスの死後、弟子たちの「負
い目」から「喪の作業」へと移行することで原始キリスト教は生まれる。また、その「悲劇の感性」は、現代に
至るまでキリスト教の根底に存在し続けている。
以上のように佐藤は原始キリスト教における「悲劇性」を捉える。そして、その「悲劇性」・「悲劇の力」と関
係するものとして、パウロの神学と「マルコ福音書」とを関連づけ、以下のように見取り図を示している。
マルコ劈頭の言葉︱「『イエス・キリストの福音』の源」︱自体が、パウロ的「キリストの福音」（ロマ
一五19、１コリント九12、２コリント二12など参照）の「源」を新しく呈示するという宣言に読める。内容
的には、「力は弱さにおいて完全なものとなる」（２コリント一二９）という、パウロの書簡の中でも最も注
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目すべき言葉︱この完全になった「力」こそ悲劇の力のことである︱に示される生き方を、具体的な物
語としてドラマ化したのがマルコ福音書であると見ることができる。つまり、パウロの「十字架の神学」の
悲劇的ドラマ化がマルコ福音書なのである。もっともこの説に賛同してくれるのは、今のところ青野太潮氏
しかいないが（青野氏が挙げる、パウロとマルコの言語上の響き合い参照、「パウロの『十字架の神学』の社
会倫理への射程」『聖書学論集』27、一九九四年、一七頁）。（一四九頁）
『死海のほとり』で力点が置かれているのは、イエスの十字架上での惨死・悲劇的死そのものというよりは、弟
子たちの見た無力で弱いイエス像と、そのイエスを裏切り、見棄てる弟子たちの姿とである。しかも、その、裏
切り、見棄てるという心の弱さは、「私」や「ねずみ」、さらには戸田にも通底する。佐藤研によれば、イエスの
「受難物語」における「逆転」とは、それまで「神の子」「キリスト」として民衆や弟子たちから熱狂的に迎えら
れたイエス（「治癒奇蹟物語」などに典型的なイエス）が、最後に十字架上で一人惨めに死んでゆく（「受難物語」
のイエス）という、物語の筋の上での「逆転」である。しかし、イエスの死後、弟子たちがイエスの死の意味を
「認知」し、自分たちの裏切りを「認知」し、その「負い目」から「喪の作業」へと歩んで行ったのだとすれば、
やはりそこには何らかの価値観や世界観の「逆転」が働いていると考えざるをえない。『死海のほとり』の「私」
の場合も全く同様である。「私」のなかで何らかの「逆転」が起こり、「私」はイエスの「原風景」を発見した。
しかもその発見は「弱さ」を媒介にして起こったのではなかっただろうか。
『死海のほとり』の物語展開における「逆転」は、物語におけるさまざまな「弱さ」とどのように関係している
のだろうか。以下、この問題を考えてみることにしよう。
一　『死海のほとり』の「弱さ」
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『死海のほとり』にはさまざまな「弱さ」の表現が見られる。それらの表現をひとまず以下の五項目に整理して
みよう。
①「気の弱さ」・「弱気」
②「弱々
しく」・「弱り果てる」
③「貧弱」・「病弱」
④「弱虫」
⑤「人間の弱さ」・「自分の弱さ」
①「気の弱さ」・「弱気」は、「自分の気の弱さと張りきった連中のどこか偽善的な会話に嫌悪を感じ（後略）」
（一九頁下）といった表現に見られる。「気の弱さ」・「弱気」は、登場人物の性格、あるいは本性といったものと
して、『死海のほとり』に限らず、遠藤周作の小説に一貫して描かれてきたものである。『死海のほとり』で、こ
の表現を当てはめられるのは、「私」や「ねずみ」である。しかしこの二人以外にも、時として現在の戸田にもこ
の形容が与えられる。これによって、かつての「強い」戸田と現在の「弱い」戸田という対比構造が生み出され
る。これら以外の用例では、かつて学生寮でいっしょだった室戸と、〈群像の一人〉の物語系列で、ゴルゴタの丘
に赴くイエスに代わって十字架を担ぐことになる蓬売りのズボラにもこの属性が与えられる。
②「弱々
しく」・「弱り果てる」は、「イエスは、くたびれた声で弱々
しく答えた。」（五六頁上）といった表現に
見られる。おもに人の動作や表現・表情に関わる場面に登場する。戸田の笑い方、私の笑い、病弱者の寮生たち、
寮生たちの笑い声のほか、〈群像の一人〉の物語系列ではイエスの声やしぐさについてもこの形容が与えられる。
登場人物の精神的・身体的力が衰えた（衰えつつある）状態に陥ったことを表しているが、イエスの場合は、「治
癒奇蹟物語」から「受難物語」への「逆転」と関わっている。
③「貧弱」・「病弱」は、「文字通りねずみのような顔をした貧弱なポー
ランド人で、いつも何か泣きはらしたよ
423
うな眼をしていたが……。」（一八頁下）といった表現に見られる。①「気の弱さ」・「弱気」と同様、登場人物の
本性に関わる属性と言える。しかも①が精神的・心理的本性に関わっているのに対し、③は身体的・肉体的本性
に関わっている。特に〈巡礼〉の物語系列の「ねずみ」と、〈群像の一人〉の物語系列のイエスについて、その外
見が「貧弱」であると繰り返し強調される。「貧弱」は能力の低さ、力の弱さである。しかし、イエスは①「気の
弱さ」・「弱気」の属性は与えられないが、「ねずみ」は③「貧弱」・「病弱」と同時に、①「気の弱さ」・「弱気」を
合わせ持っている。
また、〈群像の一人〉の物語系列では、知事（総督）ピラトの胃の状態についてもこのように形容されている。
「病弱」は、健康を損ねる等の状況の変化により陥る状態でもあるだろうが、ピラトの胃については、生来「弱い」
とされる。これは遠藤の創作と考えられる。ピラトはさらに、気も弱く、出世のために母親を見棄て、そのこと
にいつまでも呵責を感じている人物として描かれている。
④「弱虫」は、「この小説の主人公は歯の欠けた噓つきの弱虫男だったが、彼はイエスと一緒にこんなエルサレ
ムのなかを歩きまわるのだった。」（三五頁上-下）といった表現に見られる。①「気の弱さ」・「弱気」と関連する
が、一つの人物類型としての表現が「弱虫」である。誰しも状況によっては、「気の弱さ」・「弱気」といった状態
に陥ることもあるだろう。しかし、「弱虫」は状況とはあまり関係なく、その人が持って生まれた性格である。遠
藤周作はこれまでの作品で、身体的痛みに対してある種本能的恐怖心を抱く「臆病者」を繰り返し描いてきた。
『沈黙』のキチジロー
のような登場人物はその典型であるが、これは「裏切り」のモチー
フとつながっている。『死
海のほとり』では、〈巡礼〉の物語系列で、「私」が書きかけのまま机の引き出しにしまいこんだ原稿「十三番目
の弟子」の主人公について「弱虫」と表現され、また、イエスに徴や奇蹟をほしがる俗物と同列に並べ、「私」自
身そうかもしれないと語っている。この「弱虫」は「臆病者」と同様、つねに、「強い人間」と対比的に描かれる。
⑤「人間の弱さ」は、「教師
�　�　や預言者たちはいつも人間の弱さを責め、神の怒り、神の罰の怖��ろしいことを烈し
424
く威嚇
�　��するように説いたが、イエスはそんなことは一度も口にしなかった。」（二八頁上）といった表現に見られ
る。これは人間の本質に関わる、総体としての「弱さ」である。また、①「気の弱さ」・「弱気」や④「弱虫」と
いった、個人の部分的な「弱さ」をすべて統合した「弱さ」でもある。もちろん、個人の「弱さ」と人間全体の
「弱さ」とでは質も次元も異なるだろうが、両者はともに、倫理に関わる、人間の基盤としての「弱さ」、根源的
な「弱さ」と言ってもいいだろう。
以上概観したように、『死海のほとり』の「弱さ」の表現は多岐にわたるが、いずれにしても「弱さ」は物語世
界全体のさまざまなレベルに張りめぐらされ、その負性は徹底的に強調されていると言えるだろう。前章でも見
たように、〈巡礼〉の物語系列で、「私」や現在の戸田の「弱さ」は熊本牧師の「強さ」と対比的に描かれている。
しかも、熊本牧師たちの「巡礼の旅」がイエスの（というよりは、キリストの）「治癒奇蹟物語」を辿る旅だとす
れば、「私」・戸田の「巡礼の旅」は、無力で弱いイエスの「受難物語」を辿る旅である。それは「弱さ」を辿る
旅でもある。それはどのような旅と考えたらよいのだろうか。
二　パウロの「弱さ」
ここで、「はじめに」で示した佐藤研の引用文に立ち戻ってみることにしよう。佐藤は「パウロの「十字架の神
学」の悲劇的ドラマ化がマルコ福音書なのである」と述べるにあたって、パウロの言葉、「力は弱さにおいて完全
なものとなる」を引用し、「この完全になった「力」こそ悲劇の力のことである」とし、この言葉を「パウロの書
簡の中でも最も注目すべき言葉」と評していた。この言葉は、佐藤が記すとおり、「コリント人への第二の手紙」
（以下、「Ⅱコリント」と略記）一二９に見られる言葉である。この手紙はパウロの真正（直筆）書簡の一つとされ、
西暦五十四年頃、エフェソ滞在中のパウロが自ら設立したコリント教会に当てて書いたものと想定されている���。
まず、「Ⅱコリント」一二９を、少し前後の文脈にも目をやりながら辿り直してみることにしよう。
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９すると主は、私に言われたのである。「私の恵みはあなたにとって十分である。なぜならば、力は弱さにお
いて完全になるのだからである」。
そこで私は、むしろ大いに喜んで自分のもろもろの弱さ（tais astheneiais mou）を誇ることにしよう。そ
れは、キリストの力（hē dynamis tou Christou）が私の上に宿るためである。
10それだから私は、もろもろ
の弱さ（astheneiais）と、侮辱と、危機と、迫害と、そして行き詰まりとを、キリストのために喜ぶ。なぜ
ならば、私が弱い（asthenō）時、その時にこそ私は力ある者（tote dynatos）なのだからである。（「Ⅱコリ
ント」一二９-10）
９節の前では、自分が高慢にならないようにサタンの使いが遣わされ、自分の肉体に棘が与えられた。そのサ
タンの使いが自分から離れ去るようにと、三度主に懇願した、とパウロは述べる。そして、９節のように、主か
らの啓示があったというのである。この一連の文脈でパウロが語っていることは、「弱さ」はキリストの力が宿っ
ていることの証であるということだろうか。
主がパウロに語ったという言葉、「私の恵みはあなたにとって十分である。なぜならば、力は弱さにおいて完全
になるのだからである」は、ギリシア語原文では次のとおりである。「arkei soi hē charis mou, hē gar dynamis
en astheneiai teleitai.」「弱さ」は「astheneiai」、「力」は「dynamis」である。「astheneiai」は女性名詞「astheneia」
の単数与格であり、その形容詞は「asthenēs」である。先の引用箇所では、その他三例「弱さ」・「弱い」という
名詞・形容詞が用いられている。いずれもギリシア語原文では、「astheneiais」（二例・名詞）・「asthenō（as-
theneō＝to be weak, feeble, sickly）」（動詞）である���。
また、先ほどの引用文で「力」・「力ある者」と訳されているギリシア語は「dynamis・dynatos」であるが、こ
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れは
Liddel-Scottの「power, might, strength」という語義によるまでもなく、「強さ」とも訳されうる語である。
しかし、「dynamis」はたんなる肉体的な「強さ」といったものではなさそうである。パウロは、しばしば「弱さ」
を「強さ」と対比し、しかも自分を「弱さ」の側に置いて語っている。たとえば、「私たちはキリストのゆえに愚
か者となっているが、しかし、あなたがたはキリストにあって賢い者となっている。私たちは弱い（astheneis）が、
しかしあなたがたは強い（ischyroi）。あなたがたは栄誉を受けているが、しかし私たちは恥辱を受けている。」（「Ⅰ
コリント」四10）といった対比的表現である。ここでは「愚か者」と「賢い者」、「弱い」と「強い」、「恥辱」と
「栄誉」がきわめて明確に対比構造をなしている。「弱い」と対義的に用いられる「強い」は、「ischyros」あるい
は「ischys」である。この「強い」は、体の強さも含め、比較的表面的・一面的な意味での優劣を表す「強い」で
ある。それに対して、「力」は別種の次元における価値を表しているのであろう。しかも、その「力」は、「弱さ・
弱い」を媒介にして得られる、到達できるというのであろう。
「弱さ」が「弱さ」ゆえに積極的な価値を持つという論理・表現は、パウロの「Ⅰコリント」・「Ⅱコリント」だ
けでも随所に見られる。以下にいくつか用例を挙げてみよう。
また神は、強いものを恥じ入らせるために、この世界の弱いもの（ta asthenē tou kosmou）を選び出された
のである。（「Ⅰコリント」一27）
私は恥じ入って言うが、私たちは〔あまりにも〕弱々
しくなってしまったようだ。（「Ⅱコリント」一一21）
誰かが弱っている（asthenei）。そうだとしたら〔この〕私も弱らない（ouk asthenō）〔でおられようか〕。誰
かが躓いている。そうだとしたら〔この〕私も燃えない〔でおられようか〕。／もし誇らねばならないとする
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なら、私の弱さゆえのことがら（tēs astheneias mou）を、私は誇ろう。（「Ⅱコリント」一一29-30）
そのような人について、私は誇ろう。しかし私自身については、もろもろの弱さ（tais astheneiais）以外は、
誇りはしないであろう。（「Ⅱコリント」一二５）
事実、キリストは弱さ（astheneias）ゆえに十字架につけられたが、しかし彼は〔今〕、神の力（dynameōs
theou）によって〔力強く〕生きておられるのである。そして私たちもまた、キリストにあって弱い（as-
thenoumen）のだが、しかし、あなたがたに対しては、彼と共に神の力（dynameōs theou）によって〔力
強く〕生きることになるであろう。（「Ⅱコリント」一三４）
ところで、「Ⅱコリント」一二９-10の引用箇所の直前の文脈で、自分が高慢にならないようにサタンの使いが遣
わされ、自分の肉体に棘が与えられたとパウロが語っていると先に述べたが、この「肉体の棘」が一二９の「弱
さ」の内実であるとされ、「肉体の棘」とはパウロの持病を指すと指摘されている（〔岩〕傍注）。また、石川康輔
は、一二10に記された「侮辱（中傷）」・「窮乏」・「迫害」・「行き詰まり」の四語が「弱さ」の「具体的な説明」で
あるとし、これらは「宣教活動や使徒職を遂行していくうえに出会う困難や障害」をさしている、つまり「人間
に本来的に備わっている素質としての弱さであるというよりも、迫害や困難のように、人間の外がわから課せら
れるいわば客観的な弱さ」であると解釈している。そして、この論理が「あの力強いパラドックス」、すなわち10
節の「わたしは弱いときにこそ強いからである」という「クライマックス」に辿りつく。ここに矛盾はなく、「「パ
ウロの弱さ」の中で働く「キリストの力」に強められる限りでの「パウロの強さ」」なのだという。石川はこの論
理を「神の力と使徒の無力さとの逆説」とも評している���。「弱さ」＝「さまざまな困難や障害」が強まれば強まる
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ほど、自分に働く「神の力」をまざまざと実感し、困難に立ち向かう「強さ」を獲得するということだろうか。
しかし「外がわ」から来る「弱さ」に対して、「神の力」に支えられて立ち向かうという構図は、「力強いパラド
ックス」＝「逆説」と言えるのだろうか。
この点に関して、パウロの神学の「逆説的同一性」を強調するのが新約聖書学者の青野太潮である���。青野のパ
ウロ神学観については、「はじめに」で引用した佐藤研の文でも触れられていた。そこでは、「パウロの「十字架
の神学」の悲劇的ドラマ化がマルコ福音書」であるという佐藤の見解に理解を示しているのは青野だけであり、
青野もまた「パウロとマルコの言語上の響き合い」について論じているとされていた。
青野は一貫して「十字架の神学」を問題にしている。青野の主張の要点をごく大まかにまとめてみれば、次の
ようになるだろう。キリスト教の核心を「贖罪論」に置くのは一面的理解であり、パウロからルター
に受け継が
れた「十字架の神学」にこそその核心がある。そしてその「十字架の神学」の核心は十字架上のイエスの「逆説
的同一性」の問題にある。それは「Ⅰコリント」一23、二２、「ガラテヤ人への手紙」三１、「マルコ福音書」一六
６の、「十字架につけられ給ひしままなるキリスト」という表現に端的に示されている。この「十字架につけられ
給ひしままなる
estaurōmenon, estaurōmenos」という現在完了形分詞が表しているのは、イエスが十字架につ
けられた出来事が歴史的一回的出来事ではなく、その出来事の状態が現在にまで継続しているということである。
そのような形で、神が御子を自分の内側に啓示し、殺害されたイエスを身に負うことで、パウロの回心の体験が
生じる。それがパウロの、十字架上のイエスの「逆説的同一性」の思想へ、さらにはルター
の「十字架の神学」
へとつながってゆくという。
ここで神学的議論に立ち入る余裕はないが、青野の「逆説的同一性」の議論は、パウロの「弱さ」の核心に関
わる議論である。この「弱さ」の問題は、遠藤周作の『死海のほとり』の「弱さ」の問題と深く関わっている。
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三　「弱さの思想」
次に、哲学者の中村雄二郎の「弱さの思想」を取り上げ、パウロの「弱さ」とも関連づけつつ、『死海のほとり』
における「弱さ」について考えてみることにしよう。中村雄二郎が「弱さの思想」と呼ぶ知のあり方は、中村の
思想の流れのなかでは「感性論」や「共通感覚論」から始まり、「パトスの知」、「演劇の知」、「南型の知」、「臨床
の知」などといった概念をめぐって展開されてきた。この考え方は、中村の思想のさまざまな面に結びついてお
り、また中村の著述のいたるところに見られるが、集約的に語られているのは以下のような著作においてである。
①中村雄二郎『パトスの知　共通感覚的人間像の展開』（筑摩書房、昭和五七・五）
②中村雄二郎『魔女ランダ考　演劇的知とはなにか』（岩波書店、昭和五八・六）、のちに、岩波書店・同時代ラ
イブラリー
版（平成二・九）、『中村雄二郎著作集』第Ⅵ巻「パトス論」（岩波書店、平成五・六）、岩波書店・岩
波現代文庫版（平成一三・一二）に収録。
③中村雄二郎『術語集』（岩波書店、岩波新書、昭和五九・九）所収「臨床の知」、のちに、『中村雄二郎著作集』
第Ⅸ巻「術語集・問題群」（岩波書店、平成五・九）に収録。
④中村雄二郎『臨床の知とは何か』（岩波書店、岩波新書、平成四・一）、のちに、『中村雄二郎著作集第二期』Ⅱ
「臨床の知」（岩波書店、平成一二・六）に収録。
⑤中村雄二郎『術語集Ⅱ』（岩波書店、岩波新書、平成九・五）所収「弱さの思想」、のちに、『中村雄二郎著作集
第二期』Ⅳ「増補21世紀問題群／術語集Ⅱ」（岩波書店、平成一二・八）に収録。
特に③、⑤では要点が端的にまとめられているので、これらによりながら、中村の考え方を紹介してみること
にしよう。人間とは、身体を持ったパトス的（受動的、受苦的）存在である。ところが、近・現代人は人間の強
さを前提とする近代科学の分析的な知、機械論的な自然観にもとづく知、〈科学の知〉により、事物・自然を対象
化・支配することに専心してきた。そして、能動的・楽天的な〈科学の知〉は、痛み・苦しみをなくし、病を絶
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滅させようとしてきた。しかし、受動、受苦、痛み、病など、人間の弱さの自覚の上に立つ知、〈パトスの知〉を
見直すべきであると中村は主張する。
この〈パトスの知〉は〈臨床（フィー
ルド・ワー
ク）の知〉とも呼ばれる。ひややかなまなざしの視覚の知で
ある〈科学の知〉に対し、〈臨床の知〉は、身体的、体性感覚的な知であり、その特色は、㋐他者や物事との相互
主体的・相互行為的関係・交流、㋑個々
の状況・場所（トポス）の重視、㋒総合的、直観的、共通感覚的、深層
の現実に目を向けるという三点にあると、中村は整理している（以上、③『術語集』「臨床の知」による）。
また、中村はこのような〈パトスの知〉・〈臨床の知〉の考え方を、西田幾多郎のいう〈行為的直観〉（論文「行
為的直観」）、ケネス・バー
クのいう〈行為・受苦・認識〉（『動機の文法』）や、Ｇ・ヴァッティモの〈弱い思想〉
の考え方、ドストエフスキー
の長篇小説『白痴』とも関連づけている。大きく言って、それらの考え方・表現に
共通するのは、「病、痛み、苦しみ、悩みなど、負性を持ったもの」、つまり受動・受苦という行為・人間経験を
通して世界が映し出され、われわれの認識を変えていくということであるだろう。さらに、近代科学・プロテス
タンティズム・資本主義の〈北型の知〉に対し、〈パトスの知〉・〈演劇の知〉を〈南型の知〉として捉え直してい
る（以上、⑤『術語集Ⅱ』「弱さの思想」による）。
先に見た佐藤研のいう「悲劇の感性」とは、中村のいう、受動性・受苦性に根ざした〈パトスの知〉と考えら
れるだろう。イエスの十字架上での死において、師を見棄てた弟子たちに即して言えば、彼等は「負い目」とい
う深い受動・受苦の状態に陥り、「喪の作業」を通してイエスの福音という新たな認識を獲得する。この受動性・
受苦性はまた、人間の弱さの自覚・発見でもある。それを否定するのではなく、それを受容し、見つめることで
新たな認識が生まれる。
『死海のほとり』〈群像の一人〉の物語系列で描かれるイエスとは、無力で弱く醜いイエスである。その姿は受
動性・受苦性を極限にまで突き詰めた状態そのものであろう。徹底的に無力で弱いからこそ、その「逆転」は巨
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大なダイナミズムを持つ。これこそ、青野太潮のいう、パウロの「弱さ」における「逆説的同一性」、「パラドッ
クス」＝「逆説」なのではないだろうか。
また、ここで重要なことは、「弱さ」そのものである受動性・受苦が、記憶・回想・想起と関連している点であ
る。中村雄二郎によれば、イタリアのハイデガー
学派の哲学者、Ｇ・ヴァッティモの〈弱い思想〉は、経験的・
実存的な個別化と、ハー
ドな思考形態に対するソフトな思考形態という二つの側面を持っている。そして、前者
の側面は回想や記憶の重視にもとづく存在のはかなさや憐れみへの配慮と関わり、後者の側面は、言語にのっと
った解釈学と関わる。しかしヴァッティモの〈弱い思想〉は後者に重点があり、「本来の意味での〈弱さの存在論〉
にはなっていないし、彼が行った価値の転倒は、不十分なものにとどまっている」という（⑤『術語集Ⅱ』「弱さ
の思想」による）。しかし、『死海のほとり』のテクストに立ち戻って考えてみれば、記憶・回想・想記、その語
りは、〈巡礼〉の物語系列の「私」の「弱さ」を顕在化させるうえで、不可欠な精神的活動であり、語りの構造で
ある。真の「弱さ」は、記憶・回想・想記によって初めて発見されるのである。
ヴァッティモは〈弱い思想〉を特徴づける用語の一つとして、「かつて生きていたものの痕跡に起因するピエタ
スー〔敬虔・憐憫の情〕」を取り上げ、次のように「滅はびはゆはくはもはのは（ caducità）」と「回想」とに関連づけている���。
生起︱ハイデガー
がその用語にあてがっている多様な意味におけるエアアイクニス（Ereignis）︱は、存
在の形而上学的特徴を構成する滅びゆくものであるということと死ぬ運命にあるということを明るみに出
す。そして、このことをつうじて、それらの特徴を転倒させつつ存続させておく。存在を想起することはそ
れが滅びゆくありさまを想起することにほかならない。真理の思想というのは、形而上学がそのカント的な
批判的ヴァー
ジョンにおいてもそうと考えられているような「根拠をあたえる」（fondare）思想のことでは
ない。そうではなくて、滅びゆくものであること、死ぬ運命にあることこそが存在をつくりあげていると証
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明してみせることによって、根は拠はのは剝は奪は（sfondamento）をなし遂げる思想のことなのだ。
中村が整理した〈弱い思想〉の二つの側面が、ともに作品世界の存立基盤と深く関わっていることが見て取れ
るだろう。「強さ」の欠けた状態である「弱さ」とは、記憶・回想・想起を物語ることによって、初めて目に見え、
実感できるものとなる。記憶・回想・想記は存在の「滅びゆくものであるということと死ぬ運命にあるというこ
と」という本質、存在の不在性を前提にしている。「弱さ」の記憶・回想・想記を語ることは、受動・受苦をとお
して、「力」という完全な状態を想起することである。
四　「弱さ」と物語様式としてのアイロニー
佐藤研はイエスの受難物語に「逆転」・「認知」・「苦難」の「悲劇の力・悲劇力」を見出していた。それがパウ
ロの「十字架の神学」と「マルコ福音書」に表現されているとしていた。青野太潮はそのパウロの「十字架の神
学」の核心を「逆説的同一性」と表現していた。また、中村雄二郎の「パトスの知」は「受難・受苦」という負
性にこそ近代科学の知や、それに基づく産業社会の知（中村によれば、近代科学・プロテスタンティズム・資本
主義が近代の知の三位一体）を乗り越える豊かな知の可能性を見出していた。これらはいずれも価値観の逆転・
転換に関わる思考の在り方である。ここで物語論的観点から、その価値観の逆転・転換について捉え直してみる
ことにしよう。まず「逆説」＝「パラドックス」の辞書的意味を確認しておこう。
ぎゃくせつ【逆説】（paradox）①衆人の受容している通説、一般に真理と認められるものに反する説。「貧し
き者は幸いである」の類。また、真理に反対しているようであるが、よく吟味すれば真理である説。「急がば
回れ」「負けるが勝ち」の類。パラドックス。②外見上、同時に真でありかつ偽である命題。（『広辞苑』第六
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版）
青野太潮は「逆説」の問題を考える際、しばしばこの『広辞苑』の定義に言及している。それというのも、『広
辞苑』には①の定義の用例として、「貧しき者は幸いである」が示されているからである。これは言うまでもなく、
「福音書」の「マタイ」における、いわゆる「山上の垂訓」の場面でイエスが語ったとされる重要な言葉である。
パウロの「十字架の神学」や「マルコ福音書」、また「受難物語」における、通説的価値観を大きく転倒する「逆
説・パラドックス」は、「福音書」の「治癒奇蹟物語」の部分にすでに明瞭に示されていたのである。この「逆説・
パラドックス」は負性のなかに、負性ゆえに積極的な価値を見出そうとするものである。
物語論的に考えれば、負性を帯びた物語とは、登場人物の破滅・敗北・死で終わる物語と考えられるだろう。
それは一般に「悲劇」と称される物語である。イエスの「受難物語」もそのような物語として考えられる。佐藤
研はまさしくそのような物語としての「マルコ福音書」の「悲劇性」を論じていた。しかし、イエスの死の物語
は、「悲劇」とみなすことができるのだろうか。
ここでカナダの文学研究者ノー
スロップ・フライの物語のモー
ド（様式）論を参照してみよう���。フライはアリ
ストテレスが『詩学』で考える「主人公」の定義を拡張して、主人公の行動能力がわれわれよりも大きいか、小
さいか、同等であるかということを基準に、以下の五つに物語のモー
ド（様式）を分類している。
（一）神話＝主人公は他の人物、および他の人間の環境にくらべて、質的に優れている。
（二）ロマンス＝主人公は他の人間および環境よりまさっているが、それは程度の差にすぎない。
（三）高次模倣（high mimetic）＝主人公は他の人間より程度においてまさっているが、自然環境に対してまさる
ものではない。主人公は人びとの長たる指導者、大部分の叙事詩や悲劇の主人公である（アリストテレスの考
える主人公）。
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（四）低次模倣（low mimetic）＝主人公は他の人間にも、環境にもまさっていない。われわれの仲間である。大
部分の喜劇やリアリズム小説の主人公。
（五）アイロニー
＝主人公は知性においても力においてもわれわれに劣る存在である。その結果、その物語は、あ
たかも挫折、屈辱、不条理の人生図を見下ろしているような感じを与える。
信仰のイエスは神の子でありながら、十字架上で刑死する。それゆえ、そのイエスの「受難物語」は一般的に
は「悲劇」と称しても何らおかしくはないだろう。「悲劇」の主人公は、「英雄」と呼ばれるような人物である。
フライの理論によれば、「悲劇」の物語様式は高次模倣様式である。それに対し、遠藤周作が『死海のほとり』で
描くイエスは無力で弱い存在である。それゆえ、〈群像の一人〉の物語系列〈Ⅻ
百卒長〉でのイエスの死は、と
うてい「悲劇」とは言いがたい。「マタイ」二七51-53は、イエスが息をひきとるや、「神殿の幕が上から下まで、真
っ二つに裂けた。そして大地は震え、岩々
が裂けた。そしてまた、〔さまざまな〕墓が開き、眠っていた聖人たち
の多くの体が起こされた。そして彼らは、イエスの起こされた後、墓から出て聖都に入り、多くの人に現れた。」と
さまざまな奇蹟を語る。これらの出来事を見て、百人隊長たちは「ほんとうに、この者は神の子だった」と信仰
告白を行ったという。ところが、〈群像の一人〉の物語系列〈Ⅻ
百卒長〉の百卒長は、そのような奇蹟を何一つ
目撃しない。では、『死海のほとり』〈群像の一人〉の物語系列で百卒長がその死に立ち会ったイエスとは、百卒
長にとってどのような存在なのであろうか。あるいはそもそも、〈群像の一人〉の物語系列の章は、なぜ奇蹟を起
こさない無力で弱いイエスを語るのであろうか。そのようなイエスの姿はどのような点で語るに値するというの
であろうか。
〈群像の一人〉の物語系列で、アンドレアはイエスの死の噂を聞き、「彼の胸のずっと奥で、なぜか言いようの
ないつらい痛みが走」る（〈Ⅱ
奇蹟を待つ男〉三四頁上）。イエスに敵対するはずの大祭司アナスですら、「主よ、
すべてをあなたに委ねます」というイエスの言葉が「胸を刺すように走った」という（〈Ⅵ
大祭司アナス〉九七
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頁下）。知事（総督）ピラトも、「わたしが一度、その人生を横切ったならば、その人はわたしを忘れないでしょ
う」とイエスに言われる（〈Ⅷ
知事〉一二五頁下）。蓬売りの男、ズボラは、「私はあなたの苦しみを一緒に背負
いたい」とかつてイエスが語った言葉を思い出す（〈Ⅹ
蓬売りの男〉一五六頁下）。百卒長は、自分の人生を横切
ったイエスが醜く、みじめな死に方をする意味を理解しようとする（〈Ⅻ
百卒長〉）。
これらの者たちは、イエスの弟子たちとは異なり、イエスの死に「負い目」を感じているわけではないし、彼
ら自身が「苦難」に遭遇するわけでもない。しかし、イエスにその人生を横切られ、自らの中に痕跡を印される
ことによって、「逆転」・「認知」を経験した者たちであるという点では共通している。その痕跡、刻印の意味は、
イエスに関わる者の誰にとっても明瞭ではない。それどころか、むしろ謎として残されている。語ることによっ
て、その痕跡、刻印の意味を手探りし、解き明かそうとしていると言ってもよいだろう。
先ほどのノー
スロップ・フライの物語の様式論に戻って考えてみよう。登場人物が破滅するという同じ展開を
辿るにしても、「悲劇」と「アイロニー
」とでは、「破滅」の意味合いが異なる。アイロニー
物語の主人公、苦難
に遭う典型的な犠牲者をフライは「パルマコス（pharmakos）」というギリシア語の概念で捉え、それを「身代わ
りの山羊（scapegoat）」と結びつけている���。この犠牲者の「破滅」の原因が彼自身にあるのか、それとも外界に
あるのか、その原因ゆえに彼は有罪か無罪かについて、フライは次のように述べている。
彼は有罪でもなく、無実でもない。自己の行為が原因となったにしてはあまりに深刻な事態が彼の身におこ
る、という意味では、彼は無罪である。しかし彼もまた罪深い社会の一員であり、また、彼の住む世界にお
いて、このような不正も人生の一部として避けられない、という意味では、彼も有罪なのである。アイロニ
様ー式にふさわしく、この二つの事実は符合せず、分裂したままで残る。要するに生贄は
�����　ヨブと同じような
立場に立つのである。（六〇頁）
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フライによれば、悲劇においては破滅＝悲劇の「不可避性」（the inevitable）と「不当さ」（the incongruous）
とは結合している。それに対して、アイロニー
においては両者は、「人生の不可避なアイロニー
」（the inevitable
irony of human life／the inevitably ironic）と「人生の不当なアイロニー
」（the incongruous irony of human
life／the incongruously ironic）との両極に分かれる。前者の原型はアダムである。彼の本質は「死すべき運命に
定められた人間性」である。後者の原型はキリストである。彼の本性は「人間社会から放逐される、全く罪なき
犠牲者」である。このような「神性と人間性の弁証法を展開する悲劇的アイロニー
」の典型として、先の引用で
触れられていた『ヨブ記』の物語が挙げられている。また、物語様式としてのアイロニー
は「低次模倣様式から
下降してゆ」き、「次第に神話の方向に動いてゆき、ついに供犠の祭式や、死ぬ神の姿が、おぼろげに再現しはじ
める」という。このようなアイロニー
様式は、「一人の人間にとって神であるものが、別の人間にとっては生贄で
�����
あったという物語」であり、「アイロニー
の神話」とも呼ばれている。イエスの十字架上での死を「生贄」
�����　＝「身
代わりの山羊（scapegoat）」という概念で捉えること、あるいはそこにキリスト教理解・信仰の核心を見出すこ
とを、青野太潮は批判している。しかし、物語論的に考えれば、イエスの死はあきらかに何らかの意味で「犠牲」
と考えられる。問題は、その「犠牲」をどのように意味づけるか、解釈するかということである。おそらく、よ
り根源的には、イエスの「受難物語」はアイロニー
様式の物語の可能性を秘めている。それが神学的に何らかの
解釈・説明が与えられ、理論化されたときに、「逆説的同一性」（パラドックス）という表現や「悲劇」という表
現による理解、物語の受容が成立するのではないだろうか。
フライはイエスの十字架上での死の物語、「受難物語」を、「人生の不当なアイロニー
」の原型としている。『死
海のほとり』の二つの物語系列、〈巡礼〉においても〈群像の一人〉においても、イエスの死は結局謎のままであ
る。それは、前章で論じたように、イエスの死にあたり、イエスを裏切り、イエスを棄てた弟子たちが、なぜイ
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エスの死を語り、恥ずべき自分たちの姿を記録に留め、イエスの教えを受け継ぎ、伝道していったかという問題
と重なる。やはりここでも、イエスの死は「人生の不可避なアイロニー
」でもあり「人生の不当なアイロニー
」
でもあり、あるいはどちらとも片がつけられない謎を孕んでいる。その謎は、登場人物たち、さらには物語その
もの、そして同時に、読者にも「弱さ」として印づけられる。その「弱さ」を媒介に、「弱さ」を印づけるものに
ついての、印づけられた「弱さ」の意味についての、記憶・回想・想記が促される。
「弱さ」の痕跡はつねに、完全・全体な状態から何かが欠落・喪失した状態である。「弱さ」の痕跡によって、
その欠落・喪失の部分、欠落・喪失した状態が想記される。その想記を語ることは、解釈をし、その解釈を語り、
解釈し直すという一連の行為につながっている。『死海のほとり』〈巡礼〉の物語系列の「私」も戸田も、イエス
の足跡を求めて「巡礼の旅」を続ける。しかし、いかにイエスの原像・原風景を追求し、それを再構成しようと
したところで、結局は謎の暗闇の部分は残る。しかし、想記し、語らなければならない。それが『死海のほとり』
の語りの構造なのである。
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資料　芥川龍之介「続西方の人」校訂本文
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以下に芥川龍之介「続西方の人」の本文、および諸本間での異同等を示す。「続西方の人」は芥川の死の前日、
昭和二年七月二十三日の夜に書き上げられたとされている。生前の本文は自筆原稿（日本近代文学館蔵）しか存
在しない。したがって、他の多くの芥川の作品本文のように、生前のいくつかの本文のうちどれを最良の本文と
して採用するかといった決定の困難さは問題にならないはずである。ところが、自筆原稿を参照すると、明らか
な書き誤りや、書き誤りと思われる箇所が多々
存在し、文字として残された本文だけでは整合性のとれた本文と
はなりえない。その場合、残された形でなく、作者の創作意図なるものによって想定される形を採るべきなのだ
ろうか。
〔前〕および〔新〕（略号については「凡例」参照）は自筆原稿を底本とし、初出誌（『改造』昭和二年九月号＝
〔続〕）と対照しながら本文を決定している。以下に見られるように、〔新〕の本文はかなり編者の方針が入り込ん
だ本文であり、その方針の妥当性は問題にされるべきである。自筆原稿に忠実と思われる〔前〕についても、や
はり編集の手が入っていないわけではない。作者の書き誤りも創作過程や創作意図を推定する上で有効な判断材
料になると思われるので、ここではできるだけ自筆原稿の形に近づけて本文を決定することにした。しかし、〔前〕
の本文もある程度尊重したので、完全に自筆原稿の形そのままではない。
対校した諸本および略号は「凡例」〈Ⅱ
「西方の人」・「続西方の人」の本文および略記について〉のとおりで
ある。この諸本間の校合の作業は、全集類の本文の精密度、全集の編集方針、本文の流布の過程等を一瞥するの
に有効と考えられる。
自筆原稿における書き換え（訂正）は、本文に線を引いて、右脇または左脇に新しい本文を書く場合、元の字
を書き潰して（以下では書き潰し箇所を「●」で示す）、その右脇または左脇に新しい本文を書く場合、書き潰し
て次のマス目に続ける場合、右脇または左脇にふきだし式に本文を挿入する場合、等がある。これにより創作過
程が推定できる場合もあるので、できるだけ忠実に記述することにする。また、漢字体はもちろん旧字体だが、
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意外に新字体または略字体が多用されている。芥川は活字化の過程で旧字体で組まれることを想定していただろ
う。ここでは新字体で組むことにする。また、校異の箇所で「続西方の人」の章は〈　〉で示す。〔前〕後記・〔新〕
後記で〔原〕その他の本文に言及している場合、〔原〕その他の本文を示したのちに、（〔前〕「後記」）（〔新〕「後
記」）と記す。［　］内はおおむね堀による注釈である。　
１　再びこの人を見よ
クリストは「万人の鏡」である。「万人の鏡」と云ふ意味は万人のクリストに傚へと云ふのではない。たつ
た一人のクリストの中に万人の彼等自身を発見するからである。わたしはわたしのクリストを描き、雑誌の
締め切日の迫つた為にペンを抛たなければならなかつた。今は多少の閑��のある為にもう一度わたしのクリス
トを描き加へたいと思つてゐる。誰もわたしの書いたものなどに、︱殊にクリストを描いたものなどに興
味を感ずるものはないであらう。しかしわたしは四福音書の中にまざまざとわたしに呼びかけてゐるクリス
トの姿を感じてゐる。わたしのクリストを描き加へるのもわたし自身にはやめることは出来ない。
１　〔原〕〈１　再びこの人を見よ〉の前四行分を使い、「続西方の人／芥川龍之介」とある。〔続〕三頁、『新潮
日本文学アルバム　芥川龍之介』（新潮社、昭和五八・一〇）九三頁、『芥川龍之介事典』（明治書院、昭和六〇・
一二）三〇四頁下のそれぞれの写真版がそれ。
１　〔原〕一［？］→１
２　〔原〕である→と云ふ
２　〔続〕做��へ／〔新〕倣��へ︱〔原〕の字体は「傚」、ルビなし。「傚」と「倣」とは別字。〔新〕は意味をとり、
今日一般的な「倣」にしたと思われるが、旧字体の新字体への改変とは別の操作で、疑問あり。
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１５
２　〔原〕万人の→たつた
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��︱以下、すべての「中」の用例において〔原〕はルビをふらず、〔前〕〔新〕もそ
れにならう。ほぼ総ルビの「西方の人」（著者訂正稿）では用例間で、また同一の用例でも諸本間で異同が見ら
れる。実際、音読をする場合、「なか」と「うち」のどちらか判断に迷う場合が多いので、以下すべての用例に
ついて示す。
３　〔原〕の→から
４　〔新〕抛���︱〔原〕〔前〕ルビなし。同じ〔原〕を底本とする〔前〕と〔新〕とでルビが異なるのは問題。以
下、このような用例は一々
指摘する。
４　〔原〕ならならかつた。︱衍字。
４　〔原〕初め「今多少の」とし、「は」を補う。
４　〔原〕もう一度●わたしの
５　〔原〕たい→加へ
５　〔原〕わたし→誰もわ
５　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕誰��︱〔原〕ルビなし。音読の場合、問題。
５　〔原〕︱
［三マス分］︱〈18
二人の盗人たち〉10行目の用例を除き、すべて三マス分だが、ここで
はすべて二マス分で組む。
６　〔原〕もの●［「で」か？］は
６　〔原〕四福音書を読み→四福音書の中に（〔前〕「後記」）︱実際には「を読み→の中に」。
６　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
７　〔原〕「姿を●じて」の「●→感」
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７　〔続〕加��へるも︱〔続〕の誤植。
２　彼の伝記作者
ヨハネはクリストの伝記作者中、最も彼自身に媚びてゐるものである。野蛮な美しさにかがやいたマタイ
やマルコに比べれば、︱いや、巧みにクリストの一生を話してくれるルカに比べてさへ、近代に生まれた
我々
には人工の甘露味を味へずには措かない。しかしヨハネもクリストの一生の意味の多い事実を伝へてゐ
る。我々
は、ヨハネのクリストの伝記に或苛立たしさを感じるであらう。けれども三人の伝記作者たちに或
魅力も感じられるであらう。人生に失敗したクリストは独特の色彩を加へない限り、容易に「神の子」とな
ることは出来ない。ヨハネはこの色彩を加へるのに少くとも最も当代には
up to dateの手段をとつてゐる。
ヨハネの伝へたクリストはマコやマタイの伝へたクリストのやうに天才的飛躍を具へてゐない。が、壮厳に
も優しいことは確かである。クリストの一生を伝へるのに何よりも簡古を重んじたマコは恐らく彼の伝記作
者中、最もクリストを知つてゐたであらう。マコの伝へたクリストは現実主義的に生き々
し々てゐる。我々
はそこにクリストと握手し、クリストを抱��き、︱更に多少の誇張さへすれば、クリストの髯��の匀を感じる
であらう。しかし壮厳にも劬りの深いヨハネのクリストも斥けることは出来ない。兎に角彼等の伝へたクリ
ストに比べれば、後代の伝へたクリストは、︱殊に彼をデカダンとした或ロシア人のクリストは徒らに彼
を傷けるだけである。クリストは一時代の社会的約束を蹂躙することを顧みなかった。（売笑婦や税吏や
�����　癩病
人はいつも彼の話し相手である。）しかし天国を見なかつたのではない。クリストを l’anfant に描いた画家た
ちはおのづからかう云ふクリストに憐みに近いものを感じてゐたであらう。（それは母胎を離れた後、
「唯我独尊
���　����」の獅子吼
�　�　�　をした仏陀よりもはるかに手よりのないものである。）けれども幼児だつたクリストに
対する彼等の憐みは多少にもしろ、デカダンだつたクリストに対する彼の同情よりも勝つてゐる。クリスト
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１５1015
は如何に葡萄酒に酔つても、何か彼自身の中にあるものは天国を見せずには措かなかつた。彼の悲劇はその
為に、︱単にその為に起つてゐる。或ロシア人は或時のクリストの如何に神に近かつたを知つてゐない。
が、四人の伝記作者たちはいづれもこの事実に注目してゐた。
２　〔続〕かゞ
やいた︱〔原〕はひらがなの繰り返しの場合、「ゝ
」、「ゞ
」を用いない。
２　〔原〕「●タイや●ルコ」の両方の「●→マ」
３　〔原〕マルコ（〔新〕「後記」）／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕〔前〕〔新〕マコ︱〔原〕は「マルコ」。〔続〕
はそのまま組むが、その他のすべての本文は、〔新〕も含め、「西方の人」・「続西方の人」の他のすべての用例
との統一を図り、「マコ」とするか。しかしこのような用例は、衍字・脱字等の書き誤りとは別の扱いが必要と
思われる。
３　〔原〕巧妙に話を運ぶ上に→巧みにクリスト（〔前〕「後記」）︱「クリスト」は実際には「クリスリ●［「ス」？］
ト」［衍字］。
４　〔元〕我我
����︱行を跨いだための処置。〔元〕も他の箇所では「我��
」々。
４　〔原〕何か→人工
４　〔原〕味へず（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕味は
���　さず／〔前〕〔新〕味はさず
︱〔原〕は「味へず」。〔続〕はそのまま組み（「味へ���　ず」）、のちの本文は（〔前〕〔新〕も含め）、意味が通じ
るように（おそらく「作者の意図」を汲んで）、「味はさず」としたと思われる。しかし「作者の意図」なるも
のを考慮して、残されたテクストに後人が手を加えることはどの程度許されるのか。
４　〔新〕措�　かない︱〔原〕ルビなし。
４　〔原〕「ヨハネ●」の「●→も」
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く
５　〔原〕わたしは→我々
は、［「、」は、何か字を書き潰して「、」とするか］
５　〔新〕苛立
���　たしさ︱〔原〕ルビなし。
５　〔原〕初め「者たちに魅力」とし、「或」を補う。
６　〔原〕独独の︱書き誤り。
７　〔続〕〔元〕〔西〕出来
�　�　ない、︱〔続〕以下の誤植。
７　〔原〕最も→少く
７　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕当代
������には、︱〔続〕以下の誤植。〔原〕には明瞭に句点はない。
７　〔続〕date.︱〔続〕の誤植。
８　〔原〕マルコ→マタイ（〔新〕「後記」）︱実際には「マルコ」の「ルコ」を右脇に訂正し（字不明）、さら
に改めて左脇に「タイ」と訂正。
８　〔原〕「荘」の「艹（くさかんむり）」を消し、「壮」に改める。すべての本文で「壮」に組む。12行目、〈11
或時のクリスト〉５行目参照。
９　〔原〕簡→何
９　〔原〕我々
には→恐らく彼
10
〔原〕ゐた●であらう。
10
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕生���き生���き
11
〔原〕初め「まざまざとクリスト」とし、「クリストと握手」に訂正、さらに「握手」を消し、左脇に「握手
し、」と改める。
11
〔原〕クリストの→クリストを
11
〔続〕〔元〕〔西〕匂���／〔普〕〔小〕〔筑〕勻���／〔新〕匂︱〔原〕は字体は「勻」、ルビなし。
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12
〔原〕荘→壮
12
〔続〕壮厳
����に︱〔続〕の誤植。
12
〔続〕〔元〕〔西〕劬��はり／〔普〕〔小〕〔筑〕〔新〕劬り
���　︱〔原〕は「劬り」、ルビなし。「或旧友へ送る手記」
〔前〕９二七八頁、〔新〕16六頁（ともに自筆原稿が底本）では「劬り
���　たい」（ただし、〔前〕はルビなし）。
12
〔新〕斥け
���　る︱〔原〕ルビなし。
12
〔原〕初め「彼等の●」とし、右脇に「半［？］」と書きかけ、改めて左脇に「兎に角」と訂す。
14
〔続〕〔元〕〔西〕斥け
���　る／〔普〕〔小〕〔筑〕傷け
���　る︱〔続〕〔元〕〔西〕の誤植（12行目の「斥け���　る」の混
入か）。
14
〔原〕道徳的約束→社会的約束（〔前〕「後記」）、道徳→社会（〔新〕「後記」）︱〔新〕のとおり。
14
〔続〕蹂躙
����
14
〔原〕税史
�����︱誤字。〈21
文化的なクリスト〉８行目では正しく「税吏
�����」。
15
〔原〕「彼の●し相手」の「●→話」
15
〔続〕相手
���　である）。︱〔原〕は一貫して句点はかっこの中に入れる。17行目「ものである）。」参照。
15
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕天国
����︱〔原〕ルビなし。たとえば「天国����は近け���　り悔改め�����　よ」（〔明〕「マタイ」三２）
に見られるように、〔明〕の「福音書」中の「天国」のルビはすべて「てんこく」。したがって音読を考えるな
ら「てんごく」は確実なルビではない。19行目も同様。
15
〔原〕「クリスト●」の「●→を」
15
〔原〕l’anfant（〔新〕「後記」）︱〔原〕は明瞭に「l’anfant」だが、〔新〕を含め、すべての本文は「l’en-
fant」と修正。
16
〔元〕クスリト︱〔元〕の誤植。
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16
〔原〕「クリスト●［二字分？］憐み」の「●→に」
17
〔原〕「唯我独●
���　����」の「●→尊」。またルビは、〔原〕は「ゆいがどくそん」だが、すべての本文において「ゆ
ゐがどくそん」とする。
17
〔新〕手�　より︱〔原〕　ルビなし。
17
〔続〕ものである）。
17
〔原〕「●れども」の「●→け」
18
〔原〕滑稽にもせよ→多少にもしろ（〔前〕「後記」）、滑稽にもせよ、→多少にもしろ、（〔新〕「後記」）︱
〔新〕のとおり。
18
〔原〕彼→クリスト
18
〔原〕同●［「情」の「忄」のみ］→彼の
18
〔続〕彼の同情より（〔新〕「後記」）／〔続〕〔元〕〔西〕同情よ
�����　り勝��つて︱〔続〕以下の誤植。
20
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕中��
20
〔続〕〔元〕〔西〕或�　るロシア人��︱〔続〕以下の誤植。
20
〔原〕ク→或［「或時の」の「或」」
20
〔筑〕近かつたかを︱〔原〕では「近かつたを」で、〔筑〕以外のすべての本文はこれを採用。文法的には
「近かつたかを」が適当。それにもかかわらず、書き誤りに近いレベルの本文を残すのなら、〈２　彼の伝記作
者〉だけに限って言っても、３行目「マルコ」、４行目「味へず」をも、そのまま本文として採用すべきではな
いか。
21
〔原〕を見遁さなかつ→に注目してゐ
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３　共産主義者
クリストはあらゆるクリストたちのやうに共産主義的精神を持つてゐる。若し共産主義者の目から見ると
すれば、クリストの言葉は悉く共産主義的宣言に変るであらう。彼に先立つたヨハネさへ「二つの衣服
�
�
�を持
てる者は持たぬ者に分け与へよ」と叫んでゐる。しかしクリストは無政府主義者ではない。我々
人間は彼の
前におのづから本体を露してゐる。（尤も彼は我々
人間を操縦することは出来なかつた、︱或は我々
人間に
操縦されることは出来なかつた。それは彼のヨセフではない、聖霊の子供だつた所以である。）しかしクリス
トの中にあつた共産主義者を論ずることはスヰツルに遠い日本では少くとも不便を伴つてゐる。少くともク
リスト教徒たちの為に。
２　〔原〕「共産●［「義」の書きかけ］義的」の「●→主」
４　〔原〕彼→我
４　〔原〕「人間●」の「●→は」
５　〔新〕露し
���　て︱〔原〕ルビなし。
５　〔原〕なと［「と」は不確実］→尤も
６　〔原〕「そ●は」の「●→れ」
６　〔続〕彼�　の／〔元〕〔西〕〔普〕彼��の︱〔原〕は「彼の」、ルビなし。〔続〕は「あの例のヨセフの（子供）」
という文脈で理解したのだろうが、この「彼の」の「の」は芥川が多用する主格を表す格助詞で、「彼＝イエス」
と取っていっこうに差し支えない。
６　〔原〕子供だ●［「た」を書き潰す］つた
６　〔続〕である）︱〔続〕の誤植。
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１５
７　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
７　〔原〕「日本には」の「に→で」
４　無抵抗主義者
クリストは又無抵抗主義者だつた。それは彼の同志さへ信用しなかつた為である。近代では丁度トルスト
イの他人の真実を疑つたやうに。︱しかしクリストの無抵抗主義は何か更に柔かである。静かに眠つてゐ
る雪のやうに冷かではあつても柔かである。………
１　〔原〕無抵抵抗主義者︱衍字。
２　〔続〕［クリストは］無抵抗主義だつた。（〔新〕「後記」）／〔続〕クリストは無抵抗主義
�　�������　だつた。︱二箇所
（「又」と「者」を落とす）とも〔続〕の誤植。
２　〔原〕抗抵→抵抗
２　「原］初め「トルストの他の」とし、「イ」「人」をそれぞれ補う。
３　〔原〕「真●」の「●→実」
３　〔原〕やう●［「に。」か？］に。
３　〔原〕初め「クリストの」とし、「しかし」を補う。
４　〔原〕初め「やうに。」とし、「。」を削除、「冷か」と続ける。
４　〔原〕にも→では
４　〔原〕「あ●［「つ」か？」ても」の「●→つ」
４　〔元〕〔西〕……︱〔原〕では、すべての用例において三マス分、点の数は十から十五個。ここでは便宜上、
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１
すべて三マス分、九個の点に組む。
５　生活者
クリストは最速度の生活者である。仏陀は成道する為に何年かを雪山の中に暮らした。しかしクリストは
洗礼を受けると、四十日の断食の後、忽ち古代のジヤアナリストになつた。彼はみづから燃え尽きようとす
る一本の蠟燭にそつくりである。彼の所業やジヤアナリズムは即ちこの蠟燭の蠟涙だつた。
１　〔原〕クリスト→生活者（〔新〕「後記」）
２　〔原〕高●→速度
２　〔続〕中��／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕中��
２　〔原〕初め「暮らた。」とし、「し」を補う。
３　〔原〕三→四
３　〔新〕忽ち
���　︱〔原〕ルビなし。
３　〔原〕「古●の」の「●→代」
３　〔原〕ジヤアナリストに●なつた。
４　〔原〕説教→ジヤアナリズム（〔前〕「後記」）、説教（即ち→ジヤアナリズムは即ち（〔新〕「後記」）︱実際
には、初め「説教（即ち→ジヤアナリ」、続けて「ズムは●［二字分？］」とし、「●→即ち」。
４　〔新〕蠟涙
����︱〔原〕ルビなし。
６　ジヤアナリズム至上主義者
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１１
クリストの最も愛したのは目ざましい彼のジヤアナリズムである。若し他のものを愛したとすれば、彼は
大きい無花果のかげに年とつた予言者になつてゐたであらう。平和はその時にはクリストの上にも下つて来
たのに相違ない。彼はもうその時には丁度古代の賢人のやうにあらゆる妥は協はのもとに微笑してゐたであら
う。しかし運命は幸か不幸か彼にかう云ふ安らかな晩年を与へてくれなかつた。それは受難の名を与へられ
てゐても、正に彼の悲劇だつたであらう。けれどもクリストはこの悲劇の為に永久に若々
しい顔をしてゐる
のである。
１　〔原〕主→至
２　〔続〕ある、︱〔原〕では明瞭に句点。〔続〕の誤植。３行目「あらう、」参照。
２　〔続〕彼の大きい（〔新〕「後記」）／〔続〕彼�　の／〔元〕〔西〕〔普〕彼��は︱〈３　共産主義者〉６行目と同
様の誤りと思われる。
３　〔続〕〔新〕無花果
�
�
�
�／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕無花果
�����︱〔原〕この箇所ルビなし。ところが〈18
二人
の盗人たち〉11行目、〈22
貧しい人たちに〉６行目にはルビがあり、しかもゆれている。いずれにしても「無
花果」のルビは問題になるところ。
３　〔続〕〔元〕〔西〕あらう、︱〔原〕では明瞭に句点。
３　〔原〕かう云ふ→その時には
３　〔原〕初め「上に下つて」とし、「も」を補う。
４　〔原〕あらゆる妥協の下に微［「微」は「彳」と「山」までで、書きかけ］→丁度古代の賢人のやう
５　〔原〕「彼を」の「を→に」
５　〔原〕その一生を与へなかつた。→かう云ふ安らかな晩年を（〔前〕「後記」）、その一生を与へなかつた。→
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５
かう云ふ安らかな晩年を与へてくれなかつた。（〔新〕「後記」）︱〔前〕のとおり。
５　〔原〕彼の悲劇→受難の名を
６　〔原〕初め「クリストは」とし、「けれども」を補う。
７　クリストの財布
かう云ふクリストの収入は恐らくはジヤアナリズムによつてゐたのであらう。が、彼は「明日
����のことを考
へるな」と云ふほどのボヘミアンだつた。ボヘミアン？︱我々
はここにもクリストの中の共産主義者を見
ることは困難ではない。しかし彼は兎も角も彼の天才の飛躍するまま、明日
����のことを顧みなかつた。「ヨブ記」
を書いたジヤアナリストは或は彼よりも雄大だつたかも知れない。しかし彼は「ヨブ記」にない優しさを忍
びこます手腕を持つてゐた。この手腕は少からず彼の収入を扶けたことであらう。彼のジヤアナリズムは十
字架にかかる前に正に最高の市価を占めてゐた。しかし彼の死後に比べれば、︱現にアメリカ聖書会社は
神聖にも年々
に利益を占めてゐる。………
１　〔原〕収入→クリストの財布（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）︱実際には「収入→クリ」と訂正し、続けて
「ストの●［「財」の「貝」のみ］財布」とする。
２　〔原〕ジアナリズム︱脱字。
２　〔原〕たで→てゐ
２　〔筑〕ゐたで︱〔筑〕の誤植。
２　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕明日
�����／〔新〕明日︱〔原〕のルビは「めうにち」。〔続〕以下は芥川の付
したルビを正しい歴史的仮名遣いに訂正したものと思われる。芥川の参照した『聖書』の箇所が、「是故
����に明日
�　�
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１５
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の事を憂  慮
�������なかれ明日
�　�　ハ明日
�　�　の事を思わ
���　づらヘ一日
����の苦労
�　��ハ一日
����にて足��り」（〔明〕「マタイ」七34）だとすれ
ば、『聖書』と芥川とでルビにずれがあるので、このルビは重要。また一般的に言っても、「明日」には「みょ
うにち」と「あす」の二通りの読みの可能性があるので、〔新〕がルビを削除したのは不可解。４行目も同様（〔小〕
〔筑〕ルビなし）。
３　〔原〕る●→るな
３　〔原〕それ→ボヘ［二例目の「ボヘミアン」］
３　〔原〕或は→ここ
３　〔続〕こゝ
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
４　〔続〕まゝ
５　〔原〕であらう→かも知れない
５　〔原〕「●かし」の「●→し」
５　〔原〕或優しい美しさを与へる力を具へてゐた。→優しさを忍びこます手腕を持つてゐた。（〔前〕「後記」）、
或優しい美しさを与へる力を具へてゐた→優しさを忍びこます手腕を持つてゐた（〔新〕「後記」）︱〔新〕の
とおり。ただし、訂正前の形は、「優しさ」の「さ→い」、「具へてた」に「ゐ」を補う。
６　〔原〕彼の収入を少からず→少からず彼の収入を
６　〔新〕扶��けた︱〔原〕ルビなし。
６　〔続〕ジヤムアナリズム︱〔続〕の誤植。
７　〔続〕かゝ
る
７　〔原〕初め「市価の」とし、右脇に「最高の」と訂正、さらにそれを消し、左脇に「最高の」と再度訂正。
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８　〔原〕「●［「宀（うかんむり）」の字？］々
に」の「●→年」
８　〔続〕年��
／々〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕年��
／々〔筑〕年々����︱〔原〕ルビなし。
８　〔続〕〔元〕〔西〕……
８　或時のマリア
クリストはもう十二歳の時に彼の天才を示してゐた。彼の伝記作者の一人、︱ルカの語��る所によれば、
「其子イエルサレムに留り
���　ぬ。然るにヨセフと母これを知らず、三日の後殿��にて遇ふ。彼教師の中に坐し、聴
き且問ひゐたり。聞者
����皆其知慧
�
�
�と其��応対
�
�
�とを奇��しとせり。」それは論理学を学ばずに論理に長じた学生時代の
スウィフトと同じことである。かう云ふ早熟の天才の例は勿論世界中に稀ではない。クリストの父母は彼を
見つけ、「さんざんお前を探��してゐた」と言つた。すると彼は存外平気に「どうしてわたしを尋ねるのです。
わたしはわたしのお父さんのことを務めなければなりません」と答へた。「されど両親は其語
����れる事を暁��ら
ず」と云ふのも恐らくは事実に近かつたであらう。けれども我々
を動かすのは「其母
����これらの凡の
���　事を心に
蔵�　めぬ」と云ふ一節である。美しいマリアはクリストの聖霊の子供であることを承知してゐた。この時のマ
リアの心もちはいぢらしいと共に哀れである。マリアはクリストの言葉の為にヨセフに恥ぢなければならな
かつたであらう。それから彼女自身の過去も考へなければならなかつたであらう。最後に︱或は人気���　のな
い夜中
�　��に突然彼女を驚かした聖霊の姿も思ひ出したかも知れない。「人の皆無、仕事は全部」と云ふフロオベ
ルの気もちは幼いクリストの中にも漲つてゐる。しかし大工の妻だつたマリアはこの時も薄暗い「涙の谷」に
向かひ合はなければならなかつたであらう。
１　〔原〕或時●のマリア
１５10
ぐ
く
２　〔新〕語る︱〔原〕ルビあり。
３　〔原〕初め「イエルサムに留り
���　」とし、「レ」「ぬ。」をそれぞれ補う。
３　〔新〕然��るに︱〔原〕ルビなし。
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
４　〔新〕且��︱〔原〕ルビなし。
４　〔原〕初め「ゐたり。」」とし、「」」を削除。
４　〔原〕「皆その」の「その→其」
４　〔新〕其応対
�
�
�︱〔原〕は「其」にもルビあり。
４　〔原〕と●を
５　〔続〕〔元〕〔西〕〔筑〕スウイフト︱〔原〕では「スウィフト」（「ウィ」は一マス分）。〈11
或時のクリス
ト〉９行目「ヴァリユウ」参照。
５　〔原〕稀●［「で」を書き潰す］では
５　〔原〕しかし→クリス
６　〔新〕探して︱〔原〕ルビあり。
６　〔原〕初め「すると彼は「どう」とし、「存外平気に」を補う。
７　〔原〕初め「父→お」と訂正、「父さん」と続ける。
７　〔原〕「務め●ければ」の「●→な」
７　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕両親
�����︱〔原〕ルビなし。芥川が参照した『聖書』本文「然��ど両親����ハ其語る�����　事を暁ず���　」
（〔明〕「ルカ」二50）に従うなら、「ふたおや」と読むところ。しかし、そうだとすればルビを付したはずであ
る。芥川はここは『聖書』本文の読みから離れ、「りょうしん」と読ませようとしたのかもしれない。
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７　〔原〕「両親其」の「其→は」
７　〔新〕其︱〔原〕ルビあり。
７　〔原〕初め「知ら　」とし、削除、「暁��らず」と続ける。
８　〔原〕言→云
８　〔新〕其母︱〔原〕ルビあり。
８　〔続〕こらの︱〔続〕の誤植。
９　〔原〕初め「一節でる。」とし、「あ」を補う。
９　〔原〕マリアは→美しいマリアは（〔前〕「後記」）︱実際には「マリアは→美しいマ」と訂正し、それに続
けて「リアは」とする。
９　〔原〕知→承
11
〔原〕同時に又→それから（〔新〕「後記」）
11
〔原〕「過去●考へ●ければ」の一番目の「●→も」、二番目の「●→な」
11
〔原〕夜中
�　��→人気
���　
11
〔普〕〔小〕〔筑〕人気
���　︱〔原〕のルビは明瞭に「ひとげ」。
12
〔新〕夜中︱〔原〕ルビあり。
12
〔続〕〔元〕〔西〕精霊
����︱〔原〕では「聖霊」と「精霊」の両方の用例があるが、ここは「聖霊」。
12
〔原〕初め「聖霊を思ひ」とし、「を思ひ」を削除、「の姿も」と続ける。
12
〔原〕「人の●［「無」の書きかけ？］無」の「●→皆」
12
〔原〕言つた→云ふフ
13
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
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13
〔原〕「●かし」の「●→し」
13
〔原〕「●暗い「涙の谷」●向かひ」の一番目の「●→薄」、二番目の「●→に」
14
〔原〕初め「ならなかつた。」とし、「。」を削除、「であらう。」と続ける。
９　クリストの確信
クリストは彼のジヤアナリズムのいつか大勢の読者の為に持て囃��されることを確信してゐた。彼のジヤア
ナリズムに威力のあつたのはかう云ふ確信のあつた為である。従つて彼は又最期の審判の、︱即ち彼のジ
ヤアナリズムの勝ち誇ることも確信してゐた。尤もかう云ふ確信も時々
は動かずにゐなかつたであらう。し
かし大体はこの確信のもとに自由に彼のジヤアナリズムを公けにした。「一人の外に善者
����はなし、即ち神な
り」︱それは彼の心の中を正直に語��つたものだつたであらう。しかしクリストは彼自身も「善�　き者��」でな
いことを知りながら、詩的正義の為に戦ひつづけた。この確信は事実となつたものの、勿論彼の虚栄心であ
る。クリストも亦あらゆるクリストたちのやうにいつも未来を夢みてゐた超阿呆
������の一人だつた。若し超人と
云ふ言葉に対して超阿呆と云ふ言葉を造るとすれば、………
Ｉ　〔原〕９　地獄／10
或時のヨハネ→「９〜ヨハネ」削除、改頁→10
クリストの確信（〔前〕「後記」・〔新〕
「後記」）︱実際には、初め「９　地　獄→10
或時の」と訂正、「ヨハネ」と続け、「10
或時のヨハネ」全
体を削除（以上、原稿用紙の最終行）。頁を改め「10
●リストの確信」、「●→ク」とする。
２　〔原〕を得る→の為に
２　〔原〕「持●囃��される」の「●→て」
２-３　〔原〕権威→ジヤアナリズム（〔新〕「後記」）、権威→威力（〔前〕「後記」）︱実際には「彼の権威」の「権
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１５
威→ジヤ」と訂正、さらに「アナリズムに権威の」と続け、「権」を書き潰し、「威」の下に「力」を補う。
３　〔原〕彼は→従って彼は︱ただし、「従つて彼は」と訂正される元の形は「彼は又」までのようにも見える。
そうだとすれば、本文は「従つて彼は最期の審判の、」となる。実際、〔続〕〔元〕〔西〕の本文は「彼��は最期
���　の」
であり、これは〔続〕以下の単純な誤植とは言い切れない。しかし文脈的には、一つ目の「確信」に対し、二
つ目の「勝ち誇ることも確信」というのだから、「又」があっていっこうにおかしくない。
４　〔原〕初め「時々
動かず」とし、「は」を補う。
５　〔原〕奔放に→自由に（〔前〕「後記」）
５　〔原〕初め「善き」とし、「き→者」と改め、「善者」に「よきもの」とルビをふる。
６　〔続〕中��／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕中��
６　〔新〕語つた︱〔原〕ルビあり。
６　〔新〕善き者︱〔原〕ルビあり。
７　〔原〕知りなりながら︱衍字。
７　〔続〕つゞ
け
７　〔原〕「●［「灬（れんが）」の字］の」の「●→こ」
８　〔続〕超阿呆
���　��／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕超阿呆
���　��／〔新〕超阿呆︱〔原〕ルビあり、「ちやうあはう」。
９行目も同様（〔原〕〔小〕〔筑〕ルビなし）。
９　〔続〕すれば、……／〔元〕〔西〕すれば。……／〔普〕〔小〕〔筑〕すれば。………︱〔原〕は明瞭に読点。
10
ヨハネの言葉
「世の罪を負ふ神の仔羊
����を観よ。我に後��れ来��らん者は我よりも優れる者なり。」︱バプテズマのヨハネは
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１
クリストを見、彼のまはりにゐた人々
にかう話したと伝へられてゐる。壁の上のストリントベリイの肖像を
掲��げ、「ここにわたしよりも優��れたものがゐる」と言つた、逞しいイブセンの心もちはヨハネの心もちに近か
つたであらう。そこに茨に
���　近い嫉妬よりも寧ろ薔薇の花に似た理解の美しさを感じるばかりである。かう云
ふ年少のクリストのどの位天才的だつたは言はずとも善い。しかしヨハネもこの時にはやはり最も天才的だ
つたであらう。丁度丈��の高いヨルダンの芦のゆららかに星を撫でてゐるやうに。………
１　〔原〕11
ヨハネの言葉（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔原〕「仔羊」のルビ「●ひつじ」の「●→こ」
２　〔原〕ものは→者は我
２　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕優��れる
３　〔原〕お［？］り話→彼のま
３　〔原〕壁の上の（〔新〕「後記」）︱〔新〕も含め、すべての本文は「上����に」と修正している。
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔新〕ストリンドベリイ︱〔原〕では明瞭に「ストリントベリイ」。
４　〔新〕掲げ︱〔原〕ルビあり。
４　〔続〕こゝ
に
４　〔原〕●→優��
４　〔新〕優れた︱〔原〕ルビあり。
４　〔原〕初め「と言つたイブセン」とし、「たイブセン」を削除、「た、」と続ける。
４　〔元〕イプセン︱〔原〕では明瞭に「イブセン」。
５　〔新〕茨︱〔原〕ルビあり。
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５
５　〔新〕寧��ろ︱〔原〕ルビなし。
５　〔原〕この時のクリストはどの位クリストらしかつた→かう云ふ年少のクリストのどの位天才的だつた（〔前〕
「後記」）、クリストらしか→天才的だ（〔新〕「後記」）︱実際には、「この時のクリストは●［「神」か？］→
かう云ふ年少のクリス」と訂正した上で、「トのどの位クリストらしかつたは」と続け、「クリストらしか→天
才的だ」と訂正。
６　〔原〕だつたは（〔新〕「後記」）︱〔続〕のみ〔原〕どおり「だつたは」と組み、その他の本文は、〔新〕
も含め、「だつたかは」と修正。
６　「原」「ヨハネは」の「は→も」
７　〔原〕丈の→丁度
７　〔新〕丈︱〔原〕ルビあり。
７　〔原〕ルビコン→ヨルダン（〔新〕「後記」）︱実際には、初め「ルビコン」と記し、そのうちの「ルビコ」
だけを「ヨルダ」と訂正。
７　〔続〕〔筑〕〔新〕芦��／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕蘆��︱〔原〕の字体は「芦」、ルビなし。
７　〔続〕ゆらゝ
か
７　〔元〕〔西〕……
11
或時のクリスト
クリストは十字架にかかる前に彼の弟子たちの足を洗つてやつた。「ソロモンよりも大いなるもの」を以て
みづから任じてゐたクリストのかう云ふ謙遜を示したのは我々
を動かさずには措かないのである。それは彼
の弟子たちに教訓を与へる為ではない。彼も彼等と変らない「人の子」だつたことを感じた為におのづから
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１
かう云ふ所業をしたのであらう。それはヨハネのクリストを見て「神の仔羊を観よ」と言つたのよりも壮厳
である。平和に至る道は何びともクリストよりもマリアに学ばなければならぬ。マリアは唯この現世を忍耐
して歩いて行つた女人である。（カトリツク教はクリストに達する為にマリアを通��じるのを常��としてゐる。そ
れは必しも偶然ではない。直ちにクリストに達しようとするのは人生ではいつも危険である。）或はクリスト
の母だつたと云ふ以外に所謂ニウス・ヴァリユウのない女人である。弟子たちの足さへ洗つてやつたクリス
トは勿論マリアの足もとにひれ伏したかつたことであらう。しかし彼の弟子たちはこの時も彼を理解しなか
つた。
「お前たちはもう綺麗になつた。」
それは彼の謙遜の中に死後に勝ち誇る彼の希望（或は彼の虚栄心）の一つに溶け合つた言葉である。クリ
ストは事実上逆説的にも正にこの瞬間には彼等に劣つてゐると同時に彼等に百倍するほどまさつてゐた。
１　〔原〕洗礼→或時のクリスト（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）︱実際には以下のとおり。初め「11
洗礼」
とし、「11」は鉛筆書き（本文は黒（セピア）インク）で「12」と訂正（芥川の筆跡かどうか不確か）、「洗礼→
或時」と訂正（「11」の訂正と同時かどうか不明）、「のクリスト」と続ける。
１　〔続〕或町の︱〔続〕の誤植。
２　〔原〕初め「クリスト十字架」とし、「は」を補う。
２　〔原〕初め「洗つた。」とし、「てやつ」を補う。
２　〔原〕初め「この」とし、「それ」に訂正、「は」と続けるが、「それは」全体を「ソロモ」と再度改め、「ン
よりも」と続ける。
３　〔筑〕みずから︱〔筑〕の誤植。
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５10
４　〔原〕おのづから●［「彼」を書き潰す］かう云ふ
５　〔原〕壮厳
６　〔続〕何��ぴと／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕何��びと／〔前〕〔新〕何ぴと︱〔原〕は明瞭に「何びと」、ル
ビなし。
６　〔原〕よりも→もクリ
６　〔原〕初め「ければなぬ。」とし、「ら」を補う。
７　〔原〕はマリア→はクリスト（〔新〕「後記」）︱実際には、初め「カトリツク教●マリア」で「●→は」、
「はマリア→はクリス」と訂正、「卜に達する」と続ける。
７　〔新〕通じる︱〔原〕ルビあり。
７　〔新〕常︱〔原〕ルビあり。
８　〔原〕人生は→直ちに
８　〔原〕危険で●ある。）
９　〔原〕以外●［「に」？］に
９　〔続〕〔元〕〔西〕〔筑〕ヴアリユウ︱〔原〕は「ヴァリユウ」（「ヴァ」は一マス分）。
10
〔原〕初め「ひれ伏す」とし、「す→し」、さらに続けて「た●かつた」とする。
10
〔原〕初め「しなかつた。恐らくは又」とし、「恐らくは又」は削除、改行。
13
〔続〕中��／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕中��
13
〔原〕「勝●誇る」の「●→ち」
13
〔続〕或は
���　虚栄心
������︱〔続〕の誤植。
13
〔原〕な→溶け合
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14
〔原〕彼等→正に
14
〔原〕まさ→劣つ
14
〔原〕初め「百倍すほど」とし、「る」を補う。
12
最大の矛盾
クリストの一生の最大の矛盾は彼の我々
人間を理解してゐたにも関らず、彼自身を理解出来なかつたこと
である。彼は庭鳥の啼く前にペテロさへ三度クリストを知らないと云ふことを承知してゐた。彼の言葉はそ
の外にも如何に我々
人間の弱いかと云ふことを教へてゐる。しかも彼は彼自身もやはり弱いことを忘れてゐ
た。クリストの一生を背景にしたクリスト教を理解することはこの為に一々
彼の所業を「予言者Ｘ・Ｙ・Ｚ
の言葉に応��はせん為なり」と云ふ詭弁を用ひなければならなかつた。のみならず畢にかう云ふ詭弁の古い貨
幣になつた後はあらゆる哲学や自然科学の力を借りなければならなかつた。クリスト教は畢竟クリストの作
つた教訓主義的な文芸に過ぎない。若し彼の（クリストの）ロマン主義的な色彩を除けば、トルストイの晩
年の作品はこの古代の教訓主義的な作品に最も近い文芸であらう。
１　〔原〕12→13︱〈11
或時のクリスト〉１行目同様、芥川の自筆かどうか不確かな鉛筆書きによる訂正。
Ｉ　〔原〕最大の逆説→最大の矛盾（〔前〕「後記」）、逆説→矛盾（〔新〕「後記」）︱〔新〕のとおり。２行目も
同様。
２　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕らず彼自身
����　���︱〔原〕は読点あり。
３　〔原〕啼く前に三度→「ペテロさへ」挿入〔新〕「後記」︱実際には「彼はペテロに庭鳥の啼く前に三度」
とした「ペテロに」を削除し、「啼く前に」の後に新たに「ペテロさへ」と挿入。
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１５
３　〔続〕三度�　／〔元〕〔西〕三度
���　／〔普〕〔小〕〔筑〕三度
�　��
３　〔原〕初め「しかも彼自→彼の言葉は」と訂正、「我々
人間の」と続けるも、「我々
人間の」を削除、「その」
と続ける。
４　〔原〕「彼自身●」の「●→も」
５　〔原〕「クリスト教は理解」の「は→を」
５　〔原〕そは→予言
５　〔新〕ｘ・ｙ・ｚ︱〔原〕では「Ｙ」は形の上では「ｙ」。そうだとすれば「Ｘ・Ｙ・Ｚ」でなく、「ｘ・
ｙ・ｚ」か。また、「ｘ・」「ｙ・」はそれぞれ一マス分。
６　〔原〕貨幣になつた後はあらゆる形似上学や自然科学の力を借りなければならなかつた。「神の子」クリスト
のおのづから姿を失つたのは勿論で→貨幣に（〔新〕「後記」）、力を借りなければならなかつた。「神の子」クリ
ストのおのづから姿を失つたのは勿論で→「「神の子」〜勿論で」削除（〔前〕「後記」）︱実際には、初め「詭
弁の古い貨幣になつた後はあらゆる哲学や自然科学●をや●」と書きかけ、「哲→形似上」、「自然→社会」（右
脇に訂正）、さらに「社会科学→自然科学」（左脇に訂正）、「や●→の力」と訂正した後、「を借なければならな
かつた。●、「神の子」クリストのおのづから姿を失つたのは勿論で」まで続けて書き、「幣になつた〜勿論で」
を一括削除、改頁して「幣になつた」とつなげる。
７　〔原〕主義→科学（〔新〕「後記」）
８　〔原〕ロマン主義→教訓主義（〔前〕「後記」）、ロマン主義→教訓主義的（〔新〕「後記」）︱〔新〕のとおり。
８　〔原〕「文芸●過ぎない」の「●→に」
８　〔原〕それはロマン主義的な色彩を除けば、トルストイの晩年の作品に最も近いものである。→若し彼の（ク
リストの）ロマン主義的な色彩を除けば、トルストイの晩年の作品はこの古代の教訓主義的な作品に最も近い
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文芸であらう。（〔前〕「後記」）︱実際には、ここは二つの書き換えになる。一つ目は、初め「それはロマン
主義的な色彩を●［「阝（こざとへん）」の字を書き潰す］除けば、」とし、「それは→若しその［右脇に訂正し、
削除］→若し彼の（クリストの）［左脇に訂正］」というもの。二つ目は、初め「最も近いものである。」とし、
「もの→文芸」、さらに「最も近い文芸である。」全体を「この古代の教訓主」と訂正し、「義義的な」［衍字］と
続ける。13
クリストの言葉
クリストは彼の弟子たちに「わたしは誰か？」と問ひかけてゐる。この問に答へることは困難ではない。彼
はジヤアナリストであると共にジヤアナリズムの中の人物︱或は「譬喩�　�　」と呼ばれてゐる短篇小説の作者
だつたと共に「新約全書」と呼ばれてゐる小説的伝記の主人公だつたのである。我々
は大勢のクリストたち
の中にもかう云ふ事実を発見するであらう。クリストも彼の一生を彼の作品の索引につけずにはゐられない
一人
�
�
�だつた。
１　〔原〕13→14︱〈11
或時のクリスト〉１行目、〈12
最大の矛盾〉１行目と同様。
２　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕誰��
２　〔原〕「彼は●ヤアナリスト」の「●→ジ」
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
３　〔原〕初め「中の人々
［「々
」は不確か］とし、「人々
」を書き潰し「人物た」と続ける。さらに「た」を書
き潰し、「︱［三マス分］」と続ける。ただし、「た」を書き潰して「、」に訂正しているのかもしれない（現
行のすべての本文で「、」は認められていない）。
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１５
３　〔原〕小説の→短篇小
５　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
５　〔原〕初め「つけることを辞さない」とし、いったん「る→る」（右脇に訂正）、その後「ることを辞さな→
ずにはゐられな」（左脇に訂正）
６　〔新〕一人︱〔原〕ルビあり。
14
孤身
「イエス………家に入りて人に知られざらん事を願ひしが隠れ得ざりき。」︱かう云ふマコの言葉は又他
の伝記作者の言葉である。クリストは度たび隠れようとした。が、彼のジヤアナリズムや奇蹟は彼に人々
を
集まらせてゐた。彼のイエルサレムヘ赴いたのもペテロの彼を「メシア」と呼んだ影響も全然ないことはな
い。しかしクリストは十二の弟子たちよりも或は橄欖の林だの岩��の山��だのを愛したであらう。しかもジヤア
ナリズムや奇蹟を行つたのは彼の性格の力である。彼はここでも我々
のやうに矛盾せずにはゐられなかつ
た。けれどもジヤアナリストとなつた後、彼の孤身
�　��を愛したのは疑ひのない事実である。トルストイは彼の
死ぬ時に「世界中に苦しんでゐる人々
は沢山ある。それをなぜわたしばかり大騒ぎをするのか？」と言った。
この名声の高まると共に自ら安んじない心もちは我々
にも決してない訣ではない。クリストは名高いジヤア
ナリストになつた。しかし時々
大工
���　の子だつた昔を懐がつてゐたかも知れない。ゲエテはかう云ふ心もちを
フアウスト自身に語��らせてゐる。フアウストの第二部の第一幕は実にこの吐息
�　��の作つたものと言つても善
い。が、フアウストは幸ひにも艸花
����の咲いた山の上に佇んでゐた。………
１　〔原〕14
クリストの事業／クリストの後代に残したものはクリスト教と呼ばれてゐる教訓主義的な文芸で
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１５10
ある。彼→「14
クリスト〜である。彼」削除、改頁→15
孤身（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）︱実際には、
初め「14
クリストの事業／クリストの後代●に残したものは勿論」と書き、「勿論→クリ」、さらに続けて「ス
ト教と称ばれてゐる教訓主義的　文芸である。●」とし、「称→呼」、空白部に「な」を補い、「●→彼」とする
も、すべて削除し、改頁。
１　〔原〕15
孤身（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔続〕〔元〕〔西〕……
３　〔原〕ジヤアナリズムや●奇蹟は
５　〔原〕彼を→十二
５　〔原〕初め「或はひとり橄欖の林を歩」とし、「ひとり」を削除、「を歩→だの」
５　〔新〕岩の山︱〔原〕は「岩」「山」ともにルビあり。
５　〔普〕〔小〕〔筑〕などを︱〔普〕以下の誤植。
５　〔原〕ジアナリズム︱脱字。
６　〔原〕はずに→つたの
６　〔原〕ゐられ●なかつた。
７　〔原〕彼の→ジヤ
７　〔原〕孤独→孤身
�　��（〔前〕「後記」）︱実際には「独→身��」。
７　〔新〕孤身︱〔原〕ルビあり。
７　〔原〕初め「事実でる。」とし、「あ」を補う。
８　〔原〕世界中に●［「は」を書き潰す］
８　〔普〕人人
����︱行を跨いだための処置。
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８　〔原〕初め「するか？」とし、「の」を補う。
９　〔原〕「安んじない」。〔新〕を除くすべての本文は「安�����じない」。
９　〔続〕訳��︱〈17
カヤパ〉３行目、〈20
受難〉３行目参照。
９　〔続〕ジアナリスト︱〔続〕の誤植。
10
〔新〕大工︱〔原〕ルビあり。
10
〔原〕「●う云ふ」の「●→か」
11
〔新〕語らせ︱〔原〕ルビあり。
11
〔原〕初め「ゐる。︱
［三マス分］」とし（ただし「る。」で一マス分）、「︱
［三マス分］」を削除。
一マス分空けて、「フアウストの●［「二」を書き潰す］第二部の第一幕は」と続ける。ただし「第」は実際に
は「㐧」。
11
〔新〕吐息︱〔原〕ルビあり。
12
〔原〕初め「が、幸ひにもフアウストは艸花
����の」とし、「幸ひにも」を削除、「艸花
����の」の前に「幸ひにも」
を補う。
12
〔新〕草花︱〔原〕ルビあり。また、「艸」を「草」に変えてしまうのはいかがなものか。
12
〔元〕〔西〕……
15
クリストの歎声
クリストは比喩を話した後、「どうしてお前たちはわからないか？」と言つた。この歎声も亦度たび繰り返
されてゐる。それは彼ほど我々
人間を知り、彼ほどボヘミア的生活をつづけたものには或は滑稽に見えるで
あらう。しかし彼はヒステリツクに時々
かう叫ばずにはゐられなかつた。阿呆たちは彼を殺した後、世界中
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１
に大きい寺院を建ててゐる。が、我々
はそれ等の寺院にやはり彼の歎声を感ずるであらう。「どうしてお前た
ちはわからないか？」︱それはクリストひとりの歎声ではない。後代にも見じめに死んで行つた、あらゆ
るクリストたちの歎声である。
１　〔原〕16
クリストの歎声（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔原〕●［「喩」を書き潰す］比喩を
４　〔原〕初め「あう。」とし、「ら」を補う。
４　〔原〕「●呆」の「●→阿」
５　〔西〕我我
����︱行を跨いだための処置。
６　〔原〕ないか●？」
６　〔原〕初め「クリストひとり歎声●［「で」を書き潰す］では」とし。「の」を補う。
６　〔原〕「死ん●行つた」の「●→で」
16
サドカイの徒やパリサイの徒
サドカイの徒やパリサイの徒はクリストよりも事実上不滅である。この事実を指摘したのは「進化論」の
著者ダアウィンだつた。彼等は今後も地衣類
�　�　��のやうにいつまでも地上に生存するであらう。「適者生存」は彼
等には正に当嵌まる言葉である。彼等ほど地上の適者はない。彼等は何の感激もなしに油断のない処世術を
講じてゐる。マリアは恐らくクリストの彼等の一人
�
�
�でなかつたことを悲しんだであらう。ゲエテをベエトホ
オヴエンの罵つたのは正にゲエテ自身の中にゐるサドカイの徒やパリサイの徒を罵つたのだつた。
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５１５
１　〔原〕17
サドカイの徒やパリサイの徒（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
３　〔原〕「ダアウィ●だ●つた。」の一番目の「●→ン」
３　〔続〕〔元〕〔西〕〔筑〕ダアウイン︱〔原〕は「ダアウィン」（「ウィ」は一マス分）。
３　〔続〕〔元〕〔西〕［普」〔小〕〔筑〕地衣類
�　�　��／〔新〕地衣類︱〔原〕ルビあり、「ちいるい」。
３　〔原〕「地上に生●」の「●→存」
３　〔原〕「適●［「者」の書きかけ？」生存］の「●→者」
４　〔続〕当篏
���　まる／〔新〕当嵌
���　まる︱〔原〕ルビなし。
４　〔原〕初め「言葉でる。」とし、「あ」を補う。
４　〔原〕初め「適者はい。」とし、「な」を補う。
５　〔原〕若し→マリ
５　〔新〕一人︱〔原〕ルビあり。
５　〔原〕初め「悲しんだ●であう。」とし、「ら」を補う。
６　〔原〕初め「罵つたのは正に」とし、「は→に［？］」
６　〔続〕［元」〔西〕〔普〕中��
６　〔原〕初め「「サドカイの徒や●パリサイイの」とし、「「」を削除、また「パリサイイ」は衍字。
17
カヤパ
祭司
���　の長��だつたカヤパにも後代
����の憎しみは集まつてゐる。彼はクリストを憎んでゐたであらう。が、必ず
しもこの憎しみは彼一人
�
�
�にあつた訣ではない。唯彼を推し立てることのクリストを憎み或は妬んだ大勢の
人々
に便利だつたからである。カヤパはきららに袍を着下��し、冷かにクリストを眺めてゐたであらう。現世
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１
はそこにピラトと共に意気地のない精霊の子供を嘲つてゐる、燃えさかる松明
����の光りの中に。………
１　〔原〕18
カヤパ（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔前〕〔新〕長��︱〔原〕のルビは明瞭に「おさ」。
２　〔新〕後代︱〔原〕ルビあり。
２　〔原〕では「集まつて」だが、〔新〕を除くすべての本文で「集�����つて」。
２　〔原〕しかし→彼はク
２　〔続〕〔元〕〔西〕必ず
���　しも／〔普〕〔小〕〔筑〕必����しも／〔前〕必しも／〔新〕必ずしも︱〔原〕では「必
ずしも」。
３　〔新〕一人︱〔原〕ルビあり。
３　〔続〕訳��︱〈14
孤身〉９行目、〈20
受難〉３行目参照。
４　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕〔新〕袍��︱〔原〕ルビなし。
４　〔新〕着下し︱〔原〕は「下」にルビあり。
４　〔原〕初め「あらう。●」とし（「う。」は不確か）、「う。→。」、「●→う。」
４　〔原〕そこには→現世はそ
５　〔普〕〔小〕〔筑〕聖霊
����︱〔原〕はここは「精霊」。〔普〕以下はすべての用例を「聖霊」で統一。
５　〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕ゐる。燃���え︱〔原〕は明瞭に読点。
５　中��〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕
５　〔続〕…………／〔元〕〔西〕……
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５
18
二人の盗人たち
クリストの死の不評判だつたことは彼の十字架にかかる時にも盗人
����たちと一しよだつたのに明らかであ
る。盗人
����たちの一人
�
�
�はクリストを罵ることを憚らなかつた。彼の言葉は彼自身の中にやはり人生の為に打ち
倒されたクリストを見出したことを示してゐる。しかしもう一人の盗人は彼よりも更に妄想
����を持つてゐた。
クリストはこの盗人の言葉に彼の心を動かしたであらう。この盗人を慰めた彼の言葉は同時に又彼自身を慰
めてゐる。
「お前はお前の信仰の為に必ず天国にはひるであらう。」
後代はこの盗人に彼等の同情を示してゐる。が、もう一人の盗人には、︱クリストを罵つた盗人には軽
蔑を示してゐるのに過ぎない。それは正にクリストの教へた詩的正義の勝利を示すものであらう。が、彼等
は、︱サドカイの徒�　やパリサイの徒は今日����でも私��かにこの盗人に賛成してゐる。事実上天国にはひること
は彼等には無花果
�
�
�
�や真桑瓜の汁を啜るほど重大ではない。
１　〔原〕19
二人の盗人たち（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔原〕かかる時にも二人の盗人→「二人の」削除（〔新〕「後記」）︱実際には、初め「二人の盗人と
������　一しよ」
とし、「二人の」を削除。
２　〔続〕かゝ
る
３　〔新〕盗人︱〔原〕ルビあり。
３　〔新〕一人︱〔原〕ルビあり。
３　〔原〕怖れなかつた。→憚らなかつた。（〔前〕「後記」）︱実際には「怖れ→憚ら」。
３　〔新〕憚ら
���　︱〔原〕ルビなし。
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１５10
３　〔続〕中��／〔元〕〔西〕〔普〕中��
４　〔続〕〔筑〕妄想
����／〔元〕〔西〕〔普〕妄想
����／〔前〕妄想
����／〔小〕〔新〕妄想︱〔原〕ルビあり、「もうぞう」。
７　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕天国
����︱10行目も同様。
８　〔原〕示●［「し」を書き潰す］して
８　〔原〕初め「全然→軽蔑」と訂正、続けて「の外」と書き、「を示」に改め、さらに「してゐる」と続ける。
10
〔原〕彼等は、︱［二マス分］サド●イ︱この「︱［二マス分］」で行の末尾となり、次の行の頭は「サ」。
ここのみ「︱」は二マス分。また、「●→カ」
10
〔新〕サドカイの徒︱〔原〕ルビあり。
10
〔原〕同情→賛成（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
10
〔続〕はいる︱〔続〕の誤植。
11
〔原〕初め「一顆の
���　無花果
�����や真桑瓜●」とする（「一顆」のルビ「くはい」の「い」は不確か。また「無花果」
のルビ「いちちじく」の二番目の「ち」も不確か）。ついで「一顆の
���　」を削除、また「●→の」
11
〔続〕〔前〕無花果
�
�
�
�／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕無花果
�����／〔新〕無花果︱〔原〕のルビ、前項参照。
11
〔新〕真桑瓜
�　����︱〔原〕ルビなし。
19
兵卒たち
兵卒たちは十字架の下にクリストの衣を
���　分��ち合つた。彼等には彼の衣の外��に彼の持つてゐたものは見えな
かつたのである。彼等は定めし肩幅の広い模範的兵卒たちだつたのに違ひない。クリストは定めし彼等を見
おろし、彼等の所業を軽蔑したであらう。しかし又同時に是認
�　��したであらう。クリストはクリスト自身の外
には我々
人間を理解してゐる。彼の教へた言葉によれば、感傷主義的詠嘆は最もクリストの嫌つたものだつ
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１５
た。
１　〔原〕20
兵卒たち（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔新〕衣︱〔原〕ルビあり。
２　〔新〕分ち︱〔原〕ルビあり。
２　〔原〕「衣●外��に」の「●→の」
２　〔新〕外︱〔原〕ルビあり。
２　〔続〕〔元〕〔西〕外��に持�　つて︱〔続〕以下の誤植。
３　〔原〕体格の善い→肩幅の広い（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
３　〔原〕「●［「過」か？］ひない」の「●→違」
４　〔新〕是認︱〔原〕ルビあり。
５　〔原〕言葉を→教へた
５　〔原〕感傷主義はクリストには最も縁の遠い産物だつた。→感傷主義的詠嘆は最もクリストの嫌つたものだ
つた。（〔前〕「後記」）、感傷主義→感傷主義的詠嘆（〔新〕「後記」）、クリストには最も縁の遠い産物→最もクリ
ストの嫌つたもの（〔新〕「後記」）︱以上の訂正は、実際には以下のようになる。初め「感傷主義はクリスト
には最も縁の違い産物だつた。」とし、「感傷主義」の後に「的詠●［「言（ごんべん）」の字の書きかけ］嘆」を
挿入、「クリストに→最もクリス」（左脇）、「は最も縁の遠い産物→トの嫌つたもの」（右脇）と訂正し、さらに「ト
の嫌つたもの」を削除して、左脇に「トの嫌つたもの」と再度記す。
20
受難
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１
十字架にかかつたクリストは多少の虚栄心を持つてゐたものの、彼の肉体的苦痛と共に精神的苦痛にも襲
はれたであらう。殊に十字架を見守つてゐたマリアを眺めることは苦しかつた訣である。が、彼は「エリ、エ
リ、ラマサバクタニ」と云ふ必死の声を挙げた後も（たとひそれは彼の愛する讃美歌の一節だつたにもせよ）
彼の息の絶える前には何かおほ声を発してゐた。我々
はこのおほ声の中に或は唯死に迫つた力を感ずるばか
りであらう。しかしマタイの言葉によれば、「殿の幔上
����より下まで裂けて二つになり、又地震��ひて岩裂け、墓
ひらけて既に寐�　ねたる聖徒の身多く甦」
����　つた。彼の死は確かに大勢の人々
にかう云ふシヨツクを与へたであ
らう。（マリアの脳貧血を起したことを記してゐないのは新約聖書の威厳を尊んだからである。）クリストの
一言一行に永遠の註釈を与へてゐるパピニさへこの事実はマタイを引いてゐるのに過ぎない。彼自身を欺い
てゐるパピニの詩的情熱はそこにも亦馬脚
����を露してゐる。クリストの死は事実上彼の予言者的天才を妄信し
た人々
には︱彼自身の中にエリヤを見た人々
には余りに我々
に近いものだつた。従つて又炎の車に乗つて
天上に去るよりも恐しかつた。彼等は唯その為にシヨツクを受けずにはゐなかつたのである。しかし年をと
つた祭司たちはこのシヨツクに欺かれはしなかつたであらう。
「それ見たことか！」
彼等の言葉はイエルサレムからニウヨウクや東京へも伝はつてゐる。イエルサレムを囲んだ橄欖
����の山々
を
最も散文的に飛び越えながら。
１　〔原〕21
受難（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔原〕「精●的」の「●→神」
３　〔続〕〔元〕〔西〕ゐた、マリア︱〔原〕読点なし。
３　〔原〕初め「●リアを見」とし、「●→マ」、「見→眺」、続けて「める」とする。
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５1015
３　〔続〕訳��
４　〔原〕「クタニ」の」の「の→と」
５　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
６　〔原〕或は又彼→しかしマ
６　〔新〕殿��︱〔原〕ルビなし。
６　〔新〕上より︱〔原〕ルビあり。
６　〔新〕震ひ︱〔原〕ルビあり。
７　〔続〕〔筑〕寝�　ね／〔新〕寝ね︱〔原〕字体は「寐」、ルビあり。
７　〔原〕「甦����」の「更」は「鬼」
８　〔原〕「こ●［「を」を書き潰す］を」の「●→と」
10
〔新〕馬脚︱〔原〕ルビあり、「ば●［「や」を書き潰す］きやく」。
10
〔原〕「彼●予言者」の「●→の」、また「者」は行末（「言」が行末の字）の欄外に補う。
11
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
11
〔元〕〔西〕エリア
11
〔原〕人間的だ→我々
に近い（〔前〕「後記」）、人間的だ→我々
に近いものだつた（〔新〕「後記」）︱実際に
は「人間的だ→我々
に近」。
12
〔原〕初め「彼等はその為に」とし、「唯」を補う。
12
〔続〕〔元〕〔西〕ゐられなかつた︱〔続〕以下の誤植。
12
〔原〕祭司たちや兵卒たちは→年をとつた祭司たちは（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
13
〔続〕かつただらう︱〔続〕の誤植。
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15
〔続〕〔元〕〔西〕伝つ
���　て︱〔原〕「伝はつて」、ルビなし。
15
〔新〕橄欖︱〔原〕ルビあり。
16
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕超���え︱〔続〕以下の誤植。
21
文化的なクリスト
クリストの弟子たちに理解されなかつたのは彼の余りに文化人だつた為である。（彼の天才を別にして
も。）彼等は大体��は少くとも彼に奇蹟を求めてゐた。哲学の盛んだつた摩伽陀国の王子のクリストよりも奇蹟
を行はなかつた。それはクリストの罪よりも寧ろユダヤの罪である。彼はロオマの詩人たちにも遜��らない第
一流のジヤアナリストだつた。同時に又彼の愛国的精神さへ抛つて顧みない文化人だつた。（マコはクリスト
伝第七章二五以下にこの事実を記してゐる。）バプテズマのヨハネは彼の前には駱駝の毛衣や蝗や野蜜に野
人の面目を露してゐる。クリストはヨハネの言つたやうに洗礼に唯聖霊を用ひてゐた。のみならず彼の洗礼
（？）を受けたのは十二人の弟子たちの外にも売笑婦や税吏や
�����　罪人だつた。我々
はかう云ふ事実にもおのづか
ら彼に柔い心臓のあつたのを見出すであらう。彼は又彼の行つた奇蹟の中に度たび細かい神経を示してゐ
る。文化的なクリストは十字架の上に最も野蛮な死を遂�　げるやうになつた。しかし野蛮なバプテズマのヨハ
ネは文化的なサロメの為に盆の上に頭をのせられてゐる。運命はここにも彼等の為に逆説的な悪戯を忘れな
かつた。………
１　〔原〕22
文化的なクリスト（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔続〕別��にしても）。︱〔続〕の誤植。
３　〔原〕の求めたのは少くとも大体は彼の奇蹟だ→は大体��は少くとも彼に奇蹟を求めてゐ
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１５10
３　〔前〕大体
����／〔新〕大体︱〔原〕は「体」のみルビあり。
３　〔新〕摩伽陀国
�　�　�　��︱〔原〕ルビなし。
３　〔原〕王子のクリストより（〔新〕「後記」）︱〔続〕のみ〔原〕どおり「王子���　の」と組むが、他のすべての
本文は、〔新〕も含め、「王子
�����は」と修正。
４　〔原〕初め「行はなかつたのは」とし、「のは→。」、一マス分明けて「それは」と続ける。
５　〔原〕初め「ジ●［「ア」を書き潰す］ヤアナリストだた。」とし、「つ」を補う。
５　〔新〕抛つ
���　て︱〔原〕ルビなし。
６　〔原〕第七章に→「二五以下」挿入（〔新〕「後記」）︱「第」は「㐧」。
６　〔原〕「●［「あ」か？］の事実」の「●→こ」
６　〔続〕ゐる）。︱〔続〕の誤植。
６　〔小〕パプテズマ︱〔小〕の誤植。10行目も同様。
６　〔原〕前には●駱駝の
６　〔新〕駱駝
���　︱〔原〕ルビなし。
６　〔原〕洗礼→蝗や野蜜に（〔新〕「後記」）︱実際には「洗礼→蝗や野蜜」。
６　〔新〕蝗���︱〔原〕ルビなし。
６　〔原〕野人の●［「真」を書き潰す］面目
７　〔原〕「クリストは●［「宀（うかんむり）」の字か］ハネの」の「●→ヨ」
７　〔原〕用ひ●［「な」を書き潰す］てゐた。
８　〔続〕〔元〕〔普〕〔小〕〔筑〕罪人
����／〔西〕罪人
����︱〔原〕ルビなし。
８　〔原〕寛大な彼の心もちは→我々
は（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
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９　〔原〕他人を咎めない彼の心もちを→彼に柔い心臓のあつたのを（〔前〕「後記」）、他人を咎めない彼の心も
ち→彼に柔い心臓のあつたの（〔新〕「後記」）︱〔新〕のとおり。
９　〔原〕初め「あう。」とし、「ら」を補う。
９　〔続〕中��／〔元〕〔西〕〔普〕中��
10
〔原〕かう云ふクリスト→文化的なクリスト（〔前〕「後記」）、かう云ふ→文化的な（〔新〕「後記」）︱〔新〕
のとおり。
10
〔原〕「野●［「亦」の字］な死」の「●→蛮」
10
〔原〕「遂�　げる」の「遂�　」は実際には「逐�　」
10
〔原〕「しかし野●［「亦」の字］」の「●→蛮」
11
〔原〕美しいサロメ→文化的なサロメ（〔前〕「後記」）、美しい→文化的な（〔新〕「後記」）︱〔新〕のとお
り。
11
〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕頭���︱〔原〕ルビなし。
12
〔続〕…………／〔元〕〔西〕……
22
貧しい人たちに
クリストのジヤアナリズムは貧しい人たちや奴隷を慰めることになつた。それは勿論天国などに行かうと
思はない貴族や金持ちに都合の善かつた為もあるであらう。しかし彼の天才は彼等を動かさずにはゐなかつ
たのである。いや、彼等ばかりではない。我々
も彼のジヤアナリズムの中に何か美しいものを見出してゐる。
何度叩いても開かれない門のあることは我々
も亦知らないわけではない。狭い門からはひることもやはり
我々
には必しも幸福ではないことを示してゐる。しかし彼のジヤアナリズムはいつも無花果
�
�
�
�のやうに甘みを
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１５
持つてゐる。彼は実にイスラエルの民��の生�　んだ、古今に珍らしいジヤアナリストだつた。同時に又我々
人間
の生んだ、古今に珍らしい天才だつた。「予言者」は彼以後には流行してゐない。しかし彼の一生はいつも我々
を動かすであらう。彼は十字架にかかる為に、︱ジヤアナリズム至上主義を推�　し立てる為にあらゆるもの
を犠牲にした。ゲエテは婉曲にクリストに対する彼の軽蔑を示してゐる。丁度後代のクリストたちの多少は
ゲエテを嫉妬してゐるやうに。︱我々
はエマラの旅びとたちのやうに我々
の心を燃え上らせるクリストを
求めずにはゐられないのであらう。
１　〔原〕23
貧しい人たちに（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
２　〔元〕隸��︱〔原〕の字体は「隷」。
２-３　〔原〕初め「なつた。（それは〜為もあるであらう。）しかし」とするが、「（」および「）」を削除。
２　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕天国
����
２　〔続〕〔元〕〔西〕なぞに︱〔続〕以下の誤植。
３　〔原〕実際には「動かざずには」
４　〔続〕〔元〕〔西〕ではない、我��
も々︱〔原〕では明瞭に句点。
４　〔続〕〔元〕〔西〕〔普〕中��
５　〔原〕「知らない●［「言（ごんべん）」の字］けでは」の「●→わ」
５　〔続〕ではない、狭��い︱〔原〕では明瞭に句点。
６　〔元〕我我
����︱行を跨いだための処置。
６　〔原〕利益→幸福（〔前〕「後記」・〔新〕「後記」）
６　〔続〕無花果
�
�
�
�／〔元〕〔西〕〔普〕〔小〕〔筑〕無花果
�����／〔前〕無花果
�
�
�
�／〔新〕無花果︱〔原〕のルビは「い
481
10
く
ちぢく」。
７　〔新〕生んだ︱〔原〕ルビあり。
７　〔原〕初め「だた。」とし、「つ」を補う。
８　〔続〕ゐない、しかし︱〔原〕では明瞭に句点。
８　〔原〕それは→しかし
９　〔原〕彼はあらゆるものを犠牲にし、→「あらゆるものを犠牲にし、」削除（〔新〕「後記」）︱実際には「犠
牲」の前に「●［「予」の字を書き潰す］」あり。
９　〔原〕初め「ジヤナリズム」とし、「ア」を補う。
９　〔新〕推し︱〔原〕ルビあり。
９　〔原〕十字架［「架」は書きかけ］→あらゆ
10
〔原〕けれども→丁度後代
11
〔原〕エマラの旅びと（〔新〕「後記」）／〔続〕〔元〕〔西〕エマラ／〔普〕〔小〕〔筑〕〔前〕〔新〕エマヲ︱
〔原〕は明瞭に「エマラ」。しかし芥川は「エマヲ」と認識していたはず。
11
〔原〕初め「旅び●とたちに」とし、「のやう」を補う。
12
〔元〕〔西〕（昭和二年七月二十三日）／〔普〕〔小〕（昭和二年七月二十三日）［改行］［遺稿］／〔筑〕（昭和
二年七月二十三日）［遺稿］
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注第一篇　永井荷風と福永武彦︱芸術への憧憬と彼方への志向︱
第一章　初期永井荷風における〈音楽〉と芸術家小説
（１）  菅野昭正『永井荷風巡歴』（岩波書店、岩波現代文庫、平成二一・四）所収「深川へ行きて唄え」。同書は、
はじめ、岩波書店刊の新版『荷風全集』「月報」に「永井荷風巡歴」と題して連載され、のちに、菅野昭正『永
井荷風巡歴』（岩波書店、平成八・九）として刊行されたものを文庫化したものである。
（２）  中村洪介『西洋の音、日本の耳　近代日本文学と西洋音楽』（春秋社、昭和六二・四）第四章「永井荷風と
西洋音楽」参照。
（３）  『歓楽』所収の各篇の「音楽」の用例を、『荷風全集』第六巻の頁数で示すと、以下のようになる。「歓楽」
二〇頁一一行目（「文字
���　が、音楽となつて」）、二五頁一三行目（「自然の音楽」）、三〇頁五行目（「悲痛な音楽」）、
「花より雨に」七六頁一〇行目（「音楽的な雨」）、七八頁七行目（「生活の音楽のプレリユー
ド」）、「曇天」一
〇〇頁一〇行目（「音楽の如く」）、「春のおとづれ」一二六頁二︱四行目はコンサー
トの比喩で、「音楽堂」、
「管絃楽
������」、「楽器」、「演奏」等。
（４）  松田良一『永井荷風　オペラの夢』（音楽之友社、平成四・七）参照。
第二章　永井荷風「狐」における〈ゲニウス・ロキ〉
（１）  『古今著聞集』の本文は『日本古典文学大系』84「古今著聞集」（岩波書店、昭和四一・三）による。
（２）  前田愛『都市空間のなかの文学』（筑摩書房、ちくま学芸文庫、平成四・八）所収「廃園の精霊︱「狐」」。
（３）  注（２）に同じ。
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（４）  諏訪春雄『日本の幽霊』（岩波書店、岩波新書、昭和六三・七）は、「妖怪」と「幽霊」と対応させて「異
界」と「他界」を説明している。それによれば、「異界」は人間の日常世界を内とした場合の外（または周縁）
なる空間である。内の日常世界の円の外側の同心円的領域に存在するのが妖怪である。「妖怪は、しばしばそ
の異界性ともいうべき超自然力や怪異性を失って現世の秩序に組み込まれてしまうことがある」。これに対
して、「他界」は「この世に対するあの世、此岸に対する彼岸」という時間的・空間的な固定的関係概念であ
る。死者の赴く先に幽霊は存在し、ときにそこから現世へと戻ってくる。歴史的には幽霊は、定着農耕の祖
霊信仰から派生している。幽霊は本質的に回帰的存在なのである。のちに見る、荷風の「狐」の井戸が象徴
しているのは、「異界」の問題性と考えられる。
（５）  太刀川清校訂『叢書江戸文庫』２「百物語怪談集成」（国書刊行会、昭和六二・七）による。また、高田衛
編・校注『江戸怪談集』下（岩波書店、岩波文庫、平成元・六）にも翻刻されている。
（６）  注（２）に同じ。
（７）  『中村雄二郎著作集』Ⅹ「トポス論」（岩波書店、平成五・一〇）、および中村雄二郎『術語集』（岩波書店、
岩波新書、昭和五九・九）を参照してまとめる。
（８）  注（７）『中村雄二郎著作集』Ⅹ「トポス論」所収「第一編　場所（トポス）」序説、参照。
（９）  以下、注（７）中村雄二郎『術語集』所収「29
トポス」による。
（10）  宮田登『江戸のはやり神』（筑摩書房、ちくま学芸文庫、平成五・七）。また宮田登『妖怪の民族学』（岩波
書店、同時代ライブラリー
、平成二・一二）でも宮田は妖怪をトポスの視点から論じていて、参考になる。
（11）  藤森照信『明治の東京計画』（岩波書店、同時代ライブラリー
、平成二・三）、九〇頁。
（12）  『雪中梅』本文の引用は『明治文学全集』６「明治政治小説集㈡」（筑摩書房、昭和四二・八）による、一
一二頁下。
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（13）  注（11）に同じ、九〇頁。
（14）  『南方熊楠全集』第七巻（平凡社、昭和四六・八）、五六二頁。
第三章　永井荷風「海洋の旅」とロー
デンバック︱〈廃市〉のイメー
ジをめぐって︱
（１）  秋庭太郎『考證永井荷風』（岩波書店、昭和四一・九）、二〇〇︱二〇一頁。その他、秋庭太郎『新考永井
荷風』（春陽堂書店、昭和五八・三）、二〇一︱二〇二頁にも同様の主旨の記述が見られる。
（２）  村松定史「Ｇ・ロー
デンバック邦訳移入考」（Ⅰ）・（Ⅱ）（『松蔭女子短期大学紀要』二、三、昭和六二・一
二、六三・一二）。
（３）  相馬御風「新書雑感『あめりか物語』」（『早稲田文学』明治四一・一〇）。
（４）  『日本近代文学大系』52「明治大正訳詩集」（角川書店、昭和四六・八）の佐藤政枝による「珊瑚集」の注
釈等を参照。
（５）  島田謹二『日本における外国文学︱比較文学研究︱』上（朝日新聞社、昭和五〇・一二）第三章「永
井荷風の『珊瑚集』」参照。
（６）  矢野峰人「ロオデンバツハの思ひ出︱新刊の全集を手にして︱」（『書物礼讃』一、大正一四・六）参
照。
（７）  何篇かの文章が単行本『妄人妄語』（至誠堂書店、大正四・二）で一本にまとめられた。「死せる都」のこ
とが見えるのは、『万年艸』一〇、一二（明治三七・一、三）掲載の「妄語」。
（８）  たとえば堤次郎「仏蘭西文壇消息」（『帝国文学』明治四三・一一）にも、モオリス・ホツテシエ作、三幕
物「死の都」Mortevile
�
�
�
�
�
�
のことが見えているが、詳細不明。
（９） 本章で参照したロー
デンバックの本文は以下のものである。Georges Rodenbach: Œuvres I, II, Paris, Mer-
485
cure de France, 1923-1925. Réimpression, Genève, Slatkine, 1978. 同書では、「居室の生活」は十七章、
「燈火」は十三章からなり、荷風の参照したテクストはいまのところ同定できない。
（10）  『吉田精一著作集』５（桜楓社、昭和五四・一二）「Ⅰ永井荷風　六　郷土文学」、六七頁。同書の底本は
吉田精一『永井荷風』（新潮社、昭和四六・二）。
（11）  この書簡は『定本上田敏全集』第十巻（教育出版センター
、昭和五六・一二）所収の「書簡 三 Ⅶ
永井荷
風宛」にも収録されているが、ここではより原本に近いと思われる『花月』六（大正七・一〇）掲載の永井
荷風「書かでもの記」の本文による。
（12）  注（11）『定本上田敏全集』第十巻所収の森鷗外宛書簡による。
（13）  注（11）に同じ。
（14）  久保忠夫「『おもひで会』のこと」（『白秋全集』第二巻「月報」、岩波書店、昭和六〇・四）。
（15）  『木下杢太郎日記』第二巻（岩波書店、昭和五五・一）所収。
（16）  伊藤整『日本文壇史』18〔新装版〕（講談社、昭和五四・二）はいくつかの資料を用いて、この会合のこと
を再現している。
（17）  谷崎潤一郎「青春物語」（『中央公論』昭和七・九︱八・三）参照。
（18）  『三田文学』明治四四・三「消息欄」および、注（１）秋庭太郎『考證永井荷風』掲載の写真36の「案内
状」参照。
（19）  注（18）「消息欄」の伝えるところ。エリセー
エフおよびエリセー
エフと荷風らとの交渉に関しては、秋庭
太郎『永井荷風伝』（春陽堂書店、昭和五一・一）、エリセー
エフ『赤露の人質日記』（中央公論社、中公文庫、
昭和五一・一一）の倉田保雄による「解説」、倉田保雄『エリセー
エフの生涯　日本学の始祖』（中央公論社、
中公新書、昭和五二・四）を参照。
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（20）  永井荷風「小説と口絵」（『時事新報』明治四二・一二・一八）および「文学雑感」（『時事新報』明治四三・
二・一七）。
（21）  「わが生ひたち」を含めた『思ひ出』の、同時代およびのちの時代への影響については、横尾文子「『思ひ
出』の一考察」（『実践国文学』一九、昭和五六・三）等が分析している。
（22）  注（14）に同じ。
（23）  『日本近代文学大系』28「北原白秋集」（角川書店、昭和四五・四）の河村政敏の注釈。また、注（５）島
田謹二『日本における外国文学︱比較文学研究︱』上、第一章「森鷗外の『即興詩人』」で、島田は日本
近代文学における鷗外訳本『即興詩人』の影響を「『即興詩人』派」の人々
として足早に辿っている。白秋に
ついては「平野万里、石川啄木、吉井勇、北原白秋、みなその詩歌にこの北欧詩人のおもかげをとどめてい
る」と述べるにとどまっている。この点に関しては、本論文第二篇第五章、第三篇第一章、第二章でも考察
している。参照のこと。
（24）  末尾の「VENETIAの古謡」も含めた「卓の一角」欄の一連の文章は、『木下杢太郎全集』第七巻に収録さ
れている。無題ということで、全集の編者により「〔「屋上庭園」卓の一角欄〕」という仮題が付されている。
＊参考文献
藪田義雄「荷風と白秋」（『荷風研究』一二、昭和三五・一二）
矢野峰人「上田敏と永井荷風」（『荷風研究』一九、昭和三七・一）
剣持武彦「荷風とダヌンチオ」（『荷風研究』三三、昭和四一・一〇）
剣持武彦「北原白秋『思ひ出』と上田敏『海潮音』︱「糸車」とロオデンバッハ「黄昏」をめぐって︱」（『近
代日本文学』二、昭和五〇・一二）
487
三好文明『作家論集』（私家版、昭和五四・一二）所収「荷風とロー
デンバッハ」
三好文明「ロー
デンバッハの系譜︱北原白秋と福永武彦︱」（『新潟大学国文学会誌』二四、昭和五六・二）
松本常彦「『大川の水』論」（重松泰雄編『原景と写像　近代日本文学論攷』原景と写像刊行会、昭和六一・一）
第四章　福永武彦と永井荷風︱〈廃市〉と〈音楽〉︱
（１）  首藤基澄『福永武彦・魂の音楽』（おうふう、平成八・一〇）第二部第六章「愛の構図︱「廃市」︱」、
中島国彦「水の構図・意識の構図︱『廃市』の周辺︱」（『高原文庫』二、昭和六〇・七）等参照。
（２）  三好文明「ロー
デンバッハの系譜︱北原白秋と福永武彦の場合︱」（『新潟大学国文学会誌』二四、昭
和五六・二）。
（３）  三好文明には『作家論集』（私家版、昭和五四・一二）所収「荷風とロー
デンバッハ」もあり、教えられる
ところが大きい。
（４）  注（２）に同じ。
（５）  この点に関しては、もう少し調査が必要である。
（６）  初め、旧版『荷風全集』第十三巻、二十三巻、七巻（岩波書店、昭和三八・二、三、四）の「月報」三、四、
五に連載された。
（７）  『堀辰雄全集』第七巻下、所収。
（８）  注（２）「ロー
デンバッハの系譜︱北原白秋と福永武彦の場合︱」で三好文明が指摘するように、荷風
の「ロオダンバツク」の用例は、このほか「文芸読むがまゝ
」があり、ここではかなり詳しく『死都ブリュ
ジーュ』のあらすじが紹介されている。また「廃市ブリユー
ジユ」という表現も用いられているが、この随
筆は春陽堂元版『荷風全集』には収録されていない。荷風の「ロオダンバツク」の用例については、前章参
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照。
（９）  福永武彦・清水徹「文学と遊びと」（『解釈と鑑賞』昭和五二・七）。
（10）  中村真一郎『火の山の物語　わが回想の軽井沢』（筑摩書房、昭和六三・一一）、一三三頁。
（11）  注（１）首藤基澄『福永武彦・魂の音楽』第三部第二章「風土」参照。
（12）  注（９）に同じ。
（13）  この点に関しては、小佐井伸二「『風土』論　ボー
ドレー
ルの『旅』に拠る」（『解釈と鑑賞』昭和五七・九）
や清水徹『鏡とエロスと　同時代文学論』（筑摩書房、昭和五九・一）所収「海と鏡と　福永武彦」の優れた
論考を参照。
（14）  福永武彦『二十世紀小説論』（岩波書店、昭和五九・一一）所収。これは、昭和二十八年四月から学習院大
学文学部フランス文学科で講義を始めた福永の初期講義ノー
トを基に、福永の死後、豊崎光一の手で編集・
刊行されたものである。
（15）  『二十世紀文学論』の中で福永は『死都ブリュー
ジュ』について触れ、一つの気分を象徴的に表現してい
ると述べている。これは荷風の「郷土芸術」的な捉え方に近いだろう。
（16）  福永武彦の随筆集『書物の心』所収の「渡辺一夫先生の一面」（初出は、『渡辺一夫著作集』第一巻「月報」、
筑摩書房、昭和四五・六）には、このエピソー
ドは「中村真一郎が書いている」とある。確認できたところ
では、中村真一郎『増補　戦後文学の回想』（筑摩書房、筑摩叢書、昭和五八・六増補版）、六七頁、中村真
一郎『夢の復権』（福武書店、昭和六〇・六）所収「渡辺一夫先生の絵の会で」（初出は、『新潮』昭和五七・
九）に、たしかに同趣旨のエピソー
ドが記されている。
第五章　初期福永武彦のモチー
フ連関︱彼方への飛翔と〈幼年〉︱
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（１）  マチネ・ポエティク・グルー
プの宣言については、『マチネ・ポエティク詩集』（真善美社、昭和二三・七、
思潮社、昭和五六・一復刻版）「序　詩の革命　《マチネ・ポエティク》の定型詩について」、「NOTES」等参
照。
（２）  菅野昭正「解説」（『福永武彦詩集』岩波書店、昭和五九・三）。
（３）  詩の制作年月は、「著者の記録もしくは記憶による」とする『枡型普及版　福永武彦詩集』（麥書房、昭和
四八・三）所収「詩作品細目」（源高根・堀内達夫製作）による。以下の他の詩篇についても同様。
（４）  福永武彦『ある青春』（北海文学社、昭二三・七）所収「『ある青春』ノオト」。
（５）  昭和二十七年から二十九年にかけて制作、三十一年に改作された。
（６）  加賀乙彦・福永貞子・源高根「福永武彦・死と信仰︱貞子夫人を囲んで」（『国文学』昭和五五・七）に
掲載の「№１故福永武彦病歴」による。その他、源高根氏『編年体・評伝福永武彦』（桜華書林、昭和五七・
五）参照。
（７）  「Arcadia
�
�
�
�
�」（アルカディア）とは、ギリシア南部の実在の地名だが、そこから転じて、牧歌的理想郷の代
名詞として使われる。十七世紀フランスの画家プー
サン（プッサン）の絵画「アルカディアの牧人」は有名
である。福永も、この絵の表現する牧歌的理想郷のイメー
ジに影響を受けていると思われる。清水徹は『鏡
とエロスと　同時代文学論』（筑摩書房、昭和五九・一）所収「『幼年』をめぐって　福永武彦」で、プッサ
ンの絵も含めて、一連の作品を産んだ「Et in Arcadia ego（われもまたかつてアルカディアにありき）」とい
うヨー
ロッパ絵画の画題の両義性、「在りし日の幸福への想い」と「死の暗黒に裏打ちされた浄福への想い」
と関連づけて、福永の「塔」、「幼年」における「《妣��の国》」への想いについて論じている。
（８）  福永は七歳で母と死別した。注（６）源高根『編年体・評伝福永武彦』等参照。
（９）  柘植光彦『現代文学試論』（至文堂、昭和五三・五）所収「福永武彦のテー
マとモチー
フ」の「夕焼け」の
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項参照。
（10）  「今はない海の歌」、「海の時」は昭和十六年制作か。「海の陽の下に」は昭和十七年五月制作。「海の旅」は
昭和十七年夏制作。
（11）  福永がボー
ドレー
ルから受けた影響・受容はきわめて深い。福永のボー
ドレー
ルに関する発言は『ボー
ド
レー
ルの世界』（講談社、昭和五七・一二）にまとめられている。ここでは、福永の『風土』とボー
ドレー
ル
の長篇詩「旅」との比較文学的考察である小佐井伸二「『風土』論　ボー
ドレー
ルの『旅』に拠る」（『解釈と
鑑賞』昭和五七・九）に示唆されるところが大きい。
（12）  この引用は、福永訳のボー
ドレー
ル「旅への誘い」のリフレインの一部である。この詩に対する福永の深
い共感は、「旅への誘い」（『健康会議』昭和二四・五）、「彼方の美︱十七世紀オランダ絵画序説」（『グラン
ド世界美術』15「レンブラントと市民の絵画」講談社、昭和五一・一二）等にうかがうことができる。
（13）  「死と転生」Ｉ︱Ⅳに先立って、昭和十五年制作の「雲の湧く時」、「夜の蜘蛛」あたりにこのモチー
フの
明確な形象化を見出すことができる。
（14）  菅野昭正「解説」（福永武彦『告別』講談社、講談社文庫、昭和四八・四）。
（15）  本論文第一篇第八章参照。
（16）  本論文第一篇第七章参照。
（17）  本論文第一篇第七章参照。
第六章　福永武彦『風土』における〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉︱彼方への憧憬と死︱
（１）  福永武彦の小説を「芸術家小説」あるいは「芸術小説」として捉える観点については、菅野昭正・首藤基
澄・柘植光彦・中島国彦「共同討議・福永武彦の作品を読む・風土」（『国文学』昭和五五・七）等を参照。「芸
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術家小説」・「芸術小説」の問題は、作品外の作者を作品内に取り込み、創作行為そのものをテクスト化する
という点で、「小説の小説」、「メタ・リテラチャー
」と関連する。そのもっとも典型的な例は『死の島』であ
る。
（２）  粟津則雄は「福永武彦と絵画」（『解釈と鑑賞』昭和五七・九）において、本章で〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉
と呼ぶものを「ゴー
ギャンの悲劇」の主題として、『風土』から『死の島』に至るまで、福永文学全体の中で
分析している。
（３）  『風土』の三部構成と時制と登場人物との関係については、長谷川泉「錯雑巧緻な結晶の妙︱『風土』論」
（『解釈と鑑賞』昭和五二・七）参照。
（４）  福永武彦「『風土』初版予告」（『出版ニュー
ス』昭和二七・八中旬号）。
（５）  注（１）「共同討議・福永武彦の作品を読む・風土」参照。
（６）  Paul Gauguin. choisis et présentés par Daniel Guérin, Oviri écrits d’un sauvage, Galimard, colection
idées, 1974.ダニエル・ゲラン編／岡谷公二訳『ゴー
ギャン・オヴィリ・一野蛮人の記録』（みすず書房、昭
和五五・二）によれば、この言葉は、タヒチからの一八九二年十一月五日付、妻メット宛の書簡の中に見え
る（原書八八頁、邦訳八七頁）。ただしこの句は、原文では「Espérer c’est presque vivre.」となっている。
（７）  首藤基澄『福永武彦・魂の音楽』（おうふう、平成八・一〇）第三部第二章「風土」参照。なお、同書は、
首藤基澄『福永武彦の世界』（審美社、審美文庫、昭和四九・五）を第三部に再録し、首藤の他の福永論と合
わせて一冊としたものである。
（８）  注（４）に同じ。
（９）  首藤基澄は注（７）『福永武彦・魂の音楽』第三部第二章「風土」において、この点を歴史的、社会的観点
からも詳細に分析している。参照のこと。
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（10）  注（７）に同じ。
（11） もちろん、作品に登場するゴー
ギャンの「タヒチの女」は虚構だが、現存する実在のゴー
ギャンの絵では、
「かぐはしい大地」（大原美術館蔵）や「我々
は何処から来たか？　我々
とは何か？　我々
は何処へ行くか？」
（ボストン美術館蔵）といった絵画の作風、構図などを思い浮かべることができるだろう。なお、ゴー
ギャン
の絵の標題は、福永武彦の評論『ゴー
ギャンの世界』（新潮社、昭和三六・七）による。
（12）  小佐井伸二「『風土』論　ボー
ドレー
ルの『旅』に拠る」（『解釈と鑑賞』昭和五七・九、傍点は小佐井）。
（13）  注（２）に同じ。
第七章　福永武彦における二重人格的人物像の系譜︱自己同一化と破滅︱
（１）  初出は『文芸』昭和四一・一︱四、六︱一二、昭和四二・一︱一〇、昭和四三・一︱五、八、一〇、一一、
昭和四四・一︱六、八︱一二、昭和四五・一︱一〇、昭和四六・四︱八。その後、昭和四十六年九月、十月
に河出書房新社より、『死の島』上巻・下巻として刊行された。
（２）  この点に関しては、加賀乙彦『日本の10大小説』（筑摩書房、ちくま学芸文庫、平成八・七）第八章「暗黒
と罪の意識︱福永武彦『死の島』（一九七一）」参照。なお、同書は、加賀乙彦『日本の長篇小説』（筑摩書
房、昭和五一・一一）の内容を一部入れ代えて刊行されたものである。 
（３）  高階秀爾は「原風景としての絵画　福永武彦の場合」（『国文学』昭和四七・一一）で、萌木素子のイニシ
ャルＭＭに注目し、彼女を
Mort（死）の観念の象徴的存在として解釈している。それに対し、相見綾子のイ
ニシャルＡＡは
Amour（愛）の象徴とする。
（４）  福永の作風の展開に従い、『草の花』（新潮社、昭和二九・四）までを前期、「告別」（『群像』昭和三七・一）
までを中期、『忘却の河』（新潮社、昭和三九・五）以後を後期と時期区分することが可能であろう。この時
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期区分については、本論文次章参照。
（５）  この点に関しては、清水徹『鏡とエロスと　同時代文学論』（筑摩書房、昭和五九・一）所収「海と鏡と　福
永武彦」に示唆されるところが少なくない。「鏡の意識」は、前章でも触れた「芸術小説」、「芸術家小説」の
問題とも関わっていて、重要である。
（６）  柘植光彦『現代文学試論』（至文堂、昭和五三・五）所収「福永武彦のテー
マとモチー
フ」の「夕焼け」の
項参照。
（７）  菅野昭正「解説」（福永武彦『告別』講談社、講談社文庫、昭和四八・四）、一五六︱一五七頁。「告別」に
おける「古里
����」の問題については、本論文次章で、『忘却の河』と対比して考察している。 
第八章　福永武彦の転回︱「告別」から『忘却の河』へ︱
（１）  小説のほか、「現代日本の開化」（明治四十四年八月、和歌山での講演、『朝日講演集』朝日新聞合資会社、
明治四四・一一）、「私の個人主義」（大正三年十一月二十五日、学習院輔仁会での講演、『現代文集』実業之
世界社、大正四・三）といった講演に直接的に示されている。
（２）  『帝国大学新聞』昭和四年五月十三日号に発表の「詩的精神」に見える言葉である。『堀辰雄全集』第三巻
は、同じく昭和四、五年に発表の何篇かの「既発表の文章を自在に再編輯したままで筐底に秘められてゐた」
ものを、「詩人も計算する」という総題のもとに掲げている。詳しくは、本論文第三篇第六章注（８）参照。
（３）  一九二九年（昭和四年）八月三十日の項。
（４）  『福永武彦全集』第十一巻所収、巻末「附録」に、二度にわたる『死の島』の予告（「「死の島」予告（一）」、
「「死の島」予告（二）」）が収録されている。それは結局実現しなかったが、ここにも『死の島』の企図と挫
折の繰り返しをうかがうことができる。その他、福永武彦『夜の三部作』（講談社、昭和四四・一二）「序文」、
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源高根『編年体・評伝福永武彦』（桜華書林、昭和五七・五）「昭和三七年」の項等も参照。
（５）  「幼年」の創作過程および時期については、福永武彦「幼年について」（『幼年』プレス・ビブリオマー
ヌ、
昭和四二・五）および注（４）源高根『編年体・評伝福永武彦』「昭和三九年」の項参照。
（６）  菅野昭正「解説」（福永武彦『告別』講談社、講談社文庫、昭和四八・四）、一五六︱一五八頁。
（７）  菅野昭正・首藤基澄・柘植光彦・中島国彦「共同討議　福永武彦の作品を読む」（『国文学』昭和五五・七）
での菅野の発言、八五頁上︱下。
（８）  佐藤泰正『佐藤泰正著作集』⑨「近代文学遠近Ⅱ」（翰林書房、平成一〇・一二）所収「福永武彦における
主題︱『忘却の河』を中心に」、二二四頁。
（９） 注（６）に同じ。
（10）  この点に関しては、首藤基澄が「自己中心的な「英雄の孤独」」の「破産」という表現で述べていて示唆的
である。首藤基澄『福永武彦・魂の音楽』（おうふう、平成八・一〇）第三部第五章「忘却の河」、二八五頁、
および注（７）の「共同討議　福永武彦の作品を読む」、八七頁下の首藤の発言参照。
（11）  清水孝純「福永武彦、史的位置づけの試み︱象徴主義小説の創出者︱」（『国文学』昭和五五・七）、五
七頁上。なお、「ポリフォニック（ポリフォニー
polyphony）」という概念は、もともと西洋音楽の用語で、「複
数の声部がそれぞれの旋律的独自性を保持しつつ動く音楽形態。多声音楽」（海老澤敏他監修『新編音楽中辞
典』音楽之友社、平成四・三）を表す。そこから、旧ソ連の文学理論家バフチンが、いくつもの異質な文体
や語り方が共存するドストエフスキー
の対話的テクストを論じる際に転用した。このポリフォニー
の概念
は、いくつもの声部を持つのが普通である福永のテクストを論じる際に、非常に重要な観点となる。
（12）  この点に関しては、清水徹「構造批評を︱〈文芸時評〉︱」（『文学界』昭和三九・九）、一四三頁中︱
一四四頁上参照。
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（13）  福永武彦「『忘却の河』創作ノオト」（『解釈と鑑賞』昭和五二・七、『福永武彦全集』第十二巻に収録）、一
四八頁下。また『福永武彦全小説』第七巻（新潮社、昭和四八・一〇）「序」、四頁参照。
（14）  清水徹『鏡とエロスと　同時代文学論』（筑摩書房、昭和五九・一）所収「『幼年』をめぐって　福永武彦」、
一四六︱一四七頁。
（15）  本論文前章参照。
（16）  「告別」の執筆時期については、『福永武彦全小説』第六巻（新潮社、昭和四九・四）「序」参照。
（17）  『忘却の河』の執筆時期については、注（13）『福永武彦全小説』第七巻「序」参照。
（18）  注（13）『福永武彦全小説』第七巻「序」、四頁。
（19）  福永武彦『忘却の河』（新潮社、昭和三九・五）「あとがき」、「旅情」（『ミセス全集』第七巻、昭和四三・
一二、『遠くのこだま』新潮社、昭和四五・八、所収）参照。また注（７）「共同討議福永武彦の作品を読む」
の八五頁下︱八六頁上の菅野の発言参照。この旅のときの福永のスケッチ三葉が『玩草亭百花譜』下巻（中
央公論社、昭和五六・七）に収録されている。
（20）  佐々
木時雄『ナルシシズムと日本人︱精神分析の視点から︱』（至文堂、昭和五六・五）。
第二篇　芥川龍之介とキリスト教文学︱植物のイメー
ジと受難︱
第一章　芥川龍之介「庭」の狂気と〈トポス〉︱放蕩息子の帰還︱
（１）  神田由美子『芥川龍之介と江戸・東京』（双文社、平成一六・五）所収「「庭」︱象徴化された〈滅び〉」
参照。
（２）  申基東「芥川龍之介「庭」論︱次男の庭造りをめぐって︱」（『文芸研究』一四七、平成一一・三）参
照。この論文は次男の庭造りを「回心と自己救済」と意味づけていて、示唆的である。本章の考察は基本的
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にはこの点を掘り下げようとするものである。
（３）  小田晋『日本の狂気誌』（講談社、講談社学術文庫、平成一〇・七）、一一︱一二頁、二八九︱二九〇頁。
（４）  〔新〕９「注解」（宗像和重）。以下の記述については、菊地弘・久保田芳太郎・関口安義編『芥川龍之介
事典　増訂版』（明治書院、平成一三・七）の「小穴隆一」の項（関口安義）、「井月」の項（田所周）、「下島
勲」の項（木村一信）参照。また、宮坂覺編『芥川龍之介全集総索引　付年譜』（岩波書店、平成五・一二）
により、〔前〕における「井上井月」、「井月句集（下島勲編）」の用例を、〔新〕24所収の「索引」により、〔新〕
の同一の用例を検索することで、この間の成立事情は明らかになる。なお、宮脇昌三『井月の俳境』（踏青社、
昭和六二・八）巻末に詳しい「井月年譜」が掲げられている。
（５）  注（２）に指摘がある。「南京の基督」（『中央公論』大正九・七）の「悪性の楊梅瘡
やうばいさう（＝梅毒）」を病む「私窩子
し　くわし
（＝私娼）」宋金花の基督
キリスト体験と対比することで、「庭」の次男の狂気と、のちに見るヴィジョンの構造とがよ
り明らかになると思われるが、ここでは触れない。
（６）  注（１）「「庭」︱象徴化された〈滅び〉」の注（14）がこの対比にわずかに触れている。
（７）  〔岩〕は一五20を20aと20bとに分割し、「そして彼は立ち上がり、自ら
みずか　の父親のもとへと〔帰って〕行った。」
（〔　〕内は訳者による敷衍部分）までを20a、それ以下を段落換えした上で20bとしている。なお、この邦訳の
ギリシア語底本である Nestle-Aland, NovumTestamentumGraece, Stuttgart199327は一五20を20aと20bと
に分割してはいない。
（８）  『宮田光雄集〈聖書の信仰〉』Ⅲ「聖書を読む　解釈と展開」（岩波書店、平成八・七）。その他参照した
注釈類は以下のとおり。『内村鑑三聖書注解全集』第九巻（教文館、昭和三五・一〇）、塚本虎二『放蕩息子
とその父』（聖書知識社、昭和二四・六）、矢内原忠雄『聖書講義』Ⅱ（岩波書店、昭和五三・一）、Ｋ・Ｈ・
レングストルフ／泉治典・渋谷浩訳『ＮＴＤ　新約聖書註解』３（ＡＴＤ・ＮＴＤ聖書注解刊行会、昭和五
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一・一二）、三好迪「ルカによる福音書」（高橋虔・Ｂ・シュナイダー
監修、川島貞雄・橋本滋男・堀田雄康
編集『新共同訳　新約聖書注解』Ⅰ、日本基督教団出版局、平成三・七。なお、三好迪『ルカによる福音書　旅
空に歩むイエス』（日本基督教団出版局、平成八・七）にはこの箇所への言及はないが、巻末に詳細な文献目
録がある）、Ｊ・Ｌ・メイズ編、聖書文学学会執筆『ハー
パー
聖書注解』（教文館、平成八・一〇）、宮本久雄
『福音書の言語宇宙　他者・イエス・全体主義』（岩波書店、平成一一・二）。
（９）  注（８）『ＮＴＤ　新約聖書註解』３。
（10）  注（３）に同じ、三六一、三六三頁。このことは、社会や文化と放蕩との相関関係にも当てはまると思わ
れる。「老年」の房さん、「孤独地獄」の禅超、「庭」の次男の間の時代状況や文化の差、江戸・東京と地方の
差、放蕩を始めた年齢や境遇の差、気質の差等々
の要因についても考えてみる必要があるだろう。
（11）  『中村雄二郎著作集』Ⅹ「トポス論」（岩波書店、平成五・一〇）。以下の引用・要約は、八三︱九四頁に
よる。
（12）  注（11）に同じ、四頁。
（13）  注（11）に同じ、五頁。その他、箱庭療法については以下のものも参照。木村晴子『箱庭療法　基礎的研
究と実践』（創元社、昭和六〇・八）、河合隼雄・中村雄二郎『トポスの知　箱庭療法の世界〈新装版〉』（Ｔ
ＢＳブリタニカ、平成五・二）、河合隼雄『イメー
ジの心理学』（青土社、平成三・一一）、河合隼雄『心理療
法序説』（岩波書店、平成四・二）。
（14）  川端香男里『ユー
トピアの幻想』（講談社、講談社学術文庫、平成五・一〇）、四七頁。
（15）  ヴォルフガング・タイヒェルト／岩田行一訳『象徴としての庭園　ユー
トピアの文化史』（青土社、平成八・
一一）、一三三頁。その他、チャー
ルズ・Ｗ・ムー
ア、ウィリアム・Ｊ・ミッチェル、ウィリアム・ター
ンブ
ル・ジュニア／有岡孝訳『庭園の詩学』（鹿島出版会、平成七・七）参照。ただし、旧家中村家の庭は、江戸
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期の大名式庭園の影響を受けて造られた庭園と考えられる。その点で、日本式庭園や東洋の庭などの文化や
歴史の側面からも、中村家の庭の〈トポス〉について考えてみる必要があるだろう。
（16）  堀一郎監修、久米博訳『エリアー
デ著作集』第三巻「聖なる空間と時間　宗教学概論３」（せりか書房、昭
和五六・三第二版）、七六︱七七頁。
第二章　芥川龍之介とダンテ『神曲』︱「歯車」における「樹木になつた魂」をめぐって︱
（１）  関口安義編『芥川龍之介新辞典』（翰林書房、平成一五・一二）の「ダンテ」の項。
（２）  安藤公美『芥川龍之介　絵画・開化・都市・映画』（翰林書房、平成一八・三）所収「一九二〇年代の言葉
︱「歯車」」。
（３）  国松夏紀「芥川龍之介におけるドストエフスキイ」（『比較文学年誌』一五、一七、昭和五四・三、五六・
三、のちに『日本文学研究資料叢書　比較文学』有精堂、昭和五七・一二、に再録）。
（４）  以下、本章では、『神曲』の用語は便宜上、平川祐弘訳『神曲　完全版』（本論文「凡例」Ⅳ参照）による
が、『神曲』本文の日本語訳は、芥川が参照し得た山川丙三郎訳『神曲』（本論文「凡例」Ⅳ参照）を用いる。
（５）  剣持武彦「ダンテ」（『比較文学シリー
ズ　欧米作家と日本近代文学』第三巻「ロシア・北欧・南欧篇」教
育出版センター
、昭和五一・一）。これは「ダンテ『神曲』と日本人との邂逅︱明治期と大正期︱」、「ダ
ンテ『神曲』と昭和の作家たち」、「花袋・独歩・抱月とダンテ『神曲』」（『イタリア学会誌』一二、一三、二
一、昭和三九・一、四〇・一、四八・三）を整理したものと考えられる。剣持武彦『肩の文化、腰の文化︱
比較文学・比較文化論︱』（双文社出版、昭和六三・九）所収「ダンテ『神曲』邦訳史のための序章」にも
同様の「歯車」評が見られる。
（６）  剣持武彦『個性と影響︱比較文学試論』（桜楓社、昭和六〇・九）所収。
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（７）  注（６）『個性と影響︱比較文学試論』所収。
（８）  その他、剣持武彦は『日本近代文学大事典』第四巻「事項」（講談社、昭和五二・一一）の「日本近代文學
とダンテ」の項を担当している。また『近代の小説　比較文学の視点と方法』（笠間書院、昭和五〇・四）、『受
容と変容・日本近代文学︱ダンテからジッドまで︱』（おうふう、平成一二・三）の剣持の二著には、日
本近代文学とダンテ『新生』、『神曲』との比較文学的論考が多く収録されている。
（９）  加藤京子「「歯車」論」（『言文』二一、昭和四八・一〇）。
（10）  丸橋由美子「芥川龍之介「歯車」︱〈地獄〉にみる外国文学の影響とその意義︱その（二）」（『ノー
ト
ルダム清心女子大学紀要』「国語・国文学編」九・一、昭和六〇・三、 のちに、菊地弘編『日本文学研究大成
芥川龍之介Ⅱ』国書刊行会、平成七・九、に再録）。
（11）  石割透「『歯車』を読む」（海老井英次・宮坂覺編『作品論　芥川龍之介』双文社出版、平成二・一二）。
（12）  本論文次章では、『神曲』「地獄篇」第五歌のフランチェスカをめぐって論じている。参照されたい。
（13）  正宗白鳥の評論「ダンテについて」における「中世紀への憧憬」については、本論文第三篇第三章参照。
（14）  平川祐弘『和魂洋才の系譜』（河出書房新社、昭和五一・九）所収「正宗白鳥の『迷妄』︱『神曲』と『妄
想』との関連で︱」。
（15）  鷗外の「妄想」、白鳥の「迷妄」の系譜を辿った論文に、伊狩弘「正宗白鳥『迷妄』論」（『宮城工業高等専
門学校研究紀要』三二、平成八・二）、「嘉村礒多の文学︱『七月二十二日の夜』『魍魎』をめぐって︱」
（『宮城学院女子大学研究論文集』九〇、平成一一・一二）がある。
（16）  ギュスター
ヴ・ドレ、ウィリアム・ブレイクといった画家の手になるこの場面の挿絵では、たしかに樹木
は人間の顔を備えている。これらの影響も考えられるかもしれない。
（17）  TheDivineComedyInferno2. Commentary, translated, withacommentarybyCharlesS. Singleton,
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PrincetonUniversityPress, 1989, p.210. 以下、同書によるところが多い。
（18）  清水康次『芥川文学の方法と世界』（和泉書院、平成六・四）所収「『歯車』のことば」。
（19）  佐々
木雅發『芥川龍之介　文学空間』（翰林書房、平成一五・九）所収「「歯車」解読︱終わりない言葉」。
（20）  注（17）に同じ、二一七頁。
（21）  神田由美子『芥川龍之介と江戸・東京』（双文社、平成一六・五）所収「〈喪失〉の風景︱シナリオ「浅
草公園」から「歯車」へ」。
（22）  「冬と手紙と」と「歯車」を関連づけた論文に、副田賢二「「冬と手紙と」の位置︱「歯車」への視座と
して—」（『山口国文』二〇、平成九・三）がある。なお、芥川の「中世紀」のみの用例は、「或阿呆の一生」
〈五十　俘〉まで辿れるが、ここでは触れない。
（23）  曺紗玉『芥川龍之介の遺書』（新教出版社、平成一三・一二）Ⅱ「第二の遺書「歯車」」。
（24）  竹田日出夫「芥川龍之介の『神曲』　『玄鶴山房』から『歯車』へ」（『Soliloque』二、昭和六二・七）に、
『神曲』と対比し、「歯車」を「主客一体の「神曲劇」」と捉える視点が見られる。また、本論文第一篇第一章
では、「庭」という空間を「聖地巡礼」と関連づけて考察している。参照されたい。
（25）  平川祐弘『謡曲の詩と西洋の詩』（朝日新聞社、昭和五〇・一一）所収「謡曲の詩と『神曲』の詩」。「謡曲
の詩と『神曲』の詩」は、のちに、平川祐弘『ダンテの地獄を読む』（河出書房新社、平成一二・二）に再録。
第三章　芥川龍之介「西方の人」における「罪の女」をめぐって
＊本章で言及の「西方の人」・「続西方の人」の注釈類および略記
吉田：『日本近代文学大系』第38巻「芥川龍之介集」（角川書店、昭和四五・二）（注解＝吉田精一）
浅野：〔新〕15「注解」（浅野洋）
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佐藤：佐藤泰正「テクスト評釈「西方の人」「續西方の人」」（『国文学』昭和五六・五）
＊『獄中記』の本文（初出・完本）および略号
ＦＣ：ThefirstcolectededitionoftheworksofOscarWilde1908-1922, ed. RobertRoss, DawsonsofPal
Mal, 1969. ＊DeProfundis, firstpublishedbyMethuenandCo. 1905, firstissuedwithadditionalmatter
in1908.の復刻版。
ＰＣ：DeProfundisandOtherWritings, PenguinClassics, 1986.
ＳＬ： SelectedLettersofOscarWilde, ed. byRupertHart-Davis, OxfordU.P., 1979.
西村：西村孝次訳「完本・獄中記」、「ダグラスへの手紙」、「ロスへの手紙」（『オスカー
・ワイルド全集』Ⅴ、青土
社、昭和五六・三）
（１）  『新潮日本文学アルバム』13「芥川龍之介」（新潮社、昭和五八・一〇）、九三頁の原稿の写真が「「西方の
人」（右）と「続西方の人」の原稿」とあるが、「「西方の人」（右）」の原稿は、おそらく「続西方の人」〈21〉︱
〈22〉の原稿である。
（２）  『日本近代文学館所蔵資料目録２　芥川龍之介文庫目録』（日本近代文学館、昭和五二・七）に見える 「☆
TheNewTestamentofourLordandSaviourJesusChrist. Oxford, [printedatTheUniv. Press], 1902.」
は関口安義『この人を見よ　芥川龍之介と聖書』、三〇︱三一頁でも紹介されている。同じ関口安義「一冊の
聖書の背景」（『キリスト教文学研究』一四、平成九・五）、一三七頁上ではＲＶと指摘されている。なお同目
録中、書名の前に記された☆は、芥川の「なんらかの書き込みのある」ことを示している。
（３）  注（２）『日本近代文学館所蔵資料目録２　芥川龍之介文庫目録』。
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（４）  佐藤によれば、芥川蔵書の
Deprofundis裏表紙見返しに「千九百十一年〔明治四十四〕八月八日読了」と
あるとのこと。なお同書簡中、「フランチェスカの悲恋をかける
MELODRAMA」であるダヌンチオの戯曲「フ
ランチェスカ・ダ・リミニ」（芥川は「グミニ」としているが、書簡をいずれかの全集に組む際、「リ」を取
り違え「グ」としたのではないか）の英訳に触れている。
（５）  Magdalenも、ＡＶ、ＲＶ、ＲＳＶ、その他の『英訳聖書』に当たってみたが、いくつかの例外を除き
Mag-
daleneである（NewEnglishBibleおよびその改訳である
RevisedEnglishBibleの二種の現代のイギリス
の訳は
MaryofMagdalaとする。また翻刻版に当たってみると、ＡＶも「ルカ」二四10のみ
MaryMagda-
leneでなく
MarieMagdaleneとする）。ワイルドは愛着の深い母校オックスフォー
ド大学のモー
ドレン学寮
MagdalenColegeの綴りを採用している（ちなみに、ケンブリッジ大学の方は
MagdaleneColege）。西村
注46、175も参照。
（６）  一八八五年五月二十日付、Ｅ・Ｗ・ゴドウィン宛書簡、ＳＬ、六二頁参照。
（７）  三好迪「ルカによる福音書」（『新共同訳　新約聖書注解』Ⅰ、日本基督教団出版局、平成三・七）、三〇六
頁上。
（８）  〔岩〕二一七頁注八（注＝佐藤研）。その他、「《罪深い女》は娼婦であろう」（注（７）に同じ、三〇四頁
下）等、同様に解釈している注釈が多い。
（９）  AnatoleFrance, Œuvres, BibliothèquedelaPléiade, t. 1, Galimard, 1984.（以下、ＢＰと略記）のマ
リー
＝クレー
ル・バンカー
ルによる「ラエタ・アキリア」の注（一三〇七︱一三一一頁）参照。
（10）   注 （２）『日本近代文学館所蔵資料目録２　芥川龍之介文庫目録』には、以下の版の『黄金伝説』が見え
る。Jacobs de Voragine, The Golden Legend; lives of the saints, tr. by Wiliam Caxton, sel. and ed. by
Goerge V. O’Neil, London, Cambridge Univ., 1914.同書の復刻版と思われる
Nabu Pressの版を参照し
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てみると、「聖女マルタ伝 S. Martha」は収録されているが、「聖ラザロ伝」、「聖マリア・マドレー
ヌ伝」は収
録されていない。ＢＰの『シルヴェストル・ボナー
ルの罪』の注（おもに一一三三︱一一三四頁参照）によ
れば、フランス自身は一八四三年刊のシャルル・ゴスラン編訳『黄金伝説』を参照しているとのこと（作品
中の『黄金伝説』の写本なるものは虚構であるにせよ）。
（11）  前田敬作・山口裕訳『黄金伝説』２（平凡社、平凡社ライブラリー
、平成一八・六）所収。
（12）  ＢＰ、六二九頁注１は「詩篇」一二二（ＶＧ一二一）等と関連づけている。
（13）  エミー
ル・マー
ル／柳宗玄・荒木成子訳『ヨー
ロッパのキリスト教美術　12世紀から18世紀まで』（下）（岩
波書店、岩波文庫、平成七・一一）、二三七︱二三八頁。『新潮世界美術辞典』（新潮社、昭和六〇・二）の「マ
グダラのマリア」の項、柳宗玄・中森義宗編『キリスト教美術図典』（吉川弘文館、平成二・九）の「マリア
マグダラ（マグダレナ）の」の項（三〇〇︱三〇一頁）等にも、同一視（西方教会における）に由来する絵
画的表現についての記述がある。
（14）  大正四年頃の執筆と推定（〔新〕22「後記」）。〔新〕22は、『資料集２』に収録の「151〈ナザレの耶蘇〉草稿」
（二二四︱二二六頁）を「ナザレの耶蘇（仮）」として、『未定稿集』「基督に関する断片」中の「マグダレナ
のマリア」（編者による仮題）とほぼ同じ形、すなわち草稿１︱１→１︱２（以上Ⅰ）→２︱１→２︱２→１
︱３→１︱４（以上Ⅱ）と配列し、２︱３、２︱４は「PIETA」、四四四頁本文一一行目︱四四六頁一行目に
組み入れている。これは妥当であろう。また、『資料集２』の「139「PIETA」草稿」の草稿４（一九七頁）は
「ナザレの耶蘇（仮）」、四〇五頁本文六︱九行目（「んで……兼ねない」）の別稿である。
（15）  実際には回覧雑誌に掲載されたもののようだが（〔新〕22「後記」）、作品末尾に大正四年十月十六日の日付
がある。関口安義『この人を見よ　芥川龍之介と聖書』、五〇︱五一頁参照。
（16）  英訳と日本語訳とではかなりニュアンスが違うようだが、それは日本語訳の「このために」に当たる hoti
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という接続詞（英訳では for）の取り方の違いからくるという。実際、口語訳では「この女は多く愛したから、
その多くの罪はゆるされている」とある（以上、〔岩〕二一九頁傍注二）。この箇所のみについて言えば、Ａ
Ｖ、ＲＶの訳をＲＳＶは、Herを小文字にする程度で、ほとんどそのまま受け継いでいる。したがって、田
川建三が『書物としての新約聖書』（勁草書房、平成九・一）第四章で指摘するように、口語訳はかなりの比
重でＲＳＶに依存していると言える。
（17）  実際、ＡＶ、ＲＶ本文でも、福音書中に「マルコ」二５、９（その並行記事である「マタイ」九２、５、「ル
カ」五20、23）、「マルコ」四12、「マタイ」一二32（その並行記事である「ルカ」一二10）にワイルドと同様
の構文の用例を見出せる。
（18）  荒井献『新約聖書の女性観』（岩波書店、岩波セミナー
ブックス、昭和六三・一〇）、一三二頁。
（19）  佐藤によれば、芥川は『英訳聖書』のラザロの話の三箇所、「ルカ」一六22中間部、26後半、29一部に赤イ
ンクでアンダー
ラインを引いているという。芥川のある種の「地獄」観を見ることができるようにも思える
が、別の機会に論じたい。
第四章　芥川龍之介「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物のイメー
ジ
（１）  本章では「西方の人」の章を〈　〉で、「続西方の人」の章を〈続　〉で示す。
（２）  ウィリアム・スミス編／藤本時男編訳『聖書植物大事典』（国書刊行会、平成一八・九、原著一八六三）。
（３）  芥川と『聖書』との関わりについては、関口安義『この人を見よ　芥川龍之介と聖書』（小沢書店、平成七・
七）等参照。
（４）  〔新〕15本文では「芥子」に「けし」とルビが付されているが、後述するように、これは「福音書」の表
現としては「からし」と呼ばれるものを意図しているのではないだろうか。〔新〕15の「注解」（浅野洋）で
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も同様に指摘されている。芥川の用例では「罌粟」という表記も見出せる。　
（５）  新潮文庫版『侏儒の言葉・西方の人』（新潮社、平成七・九改版）「注解」。他の新潮文庫版も含め、神田由
美子による芥川作品の「注解」は、基本的に〔新〕の「注解」に基づき、適宜改訂していると思われる。
（６）  「橄欖
����の山��」と〔明〕が訳している箇所（「ルカ」二二39）を他の日本語訳は次のように訳している。「橄欖山
������」
（ニコライ訳）、「橄欖山
������」（ラゲ訳）、「オリブ山��」（〔文〕）、「オリブ山��」（口語訳）、「オリー
ブ山��」（新共同訳）。　
（７）  「ルカ」七46に「あなたは私の頭をオリー
ブ油�　で拭いてはくれなかった。」とある（「罪の女の塗油
�　�　」の長
い場面）。この「オリー
ブ油�　」に当たる語句を〔明〕は「膏」
���　と訳している。「オリー
ブ」と「塗油」は重要
なイメー
ジだが、ここでは触れない。なお、「塗油」については本論文前章参照。
（８）  この箇所の他日本語訳は、「ゲフシマニヤ」（ニコライ訳）、「ゲッセマニ」（ラゲ訳）、「ゲツセマネ」（〔文〕）、
「ゲツセマネ」（口語訳）、「ゲツセマネ」（新共同訳）である。芥川所持の〔明〕、〔文〕がともに「ゲツセマネ」
としていることから考えて、芥川は「ゲッセマネ」でなく「ゲツセマネ」と発音していたのかもしれない。
（９）  柳宗玄・中森義宗編『キリスト教美術図典』（吉川弘文館、平成二・九）の「樫��」の項、三七八頁。
（10）  Ｈ＆Ａ・モルデンケ／奥本裕昭編訳『聖書の植物』（八坂書房、平成三・六、原著一九五二年）も同様であ
る。
（11）  「或阿呆の一生」の自筆原稿写真版が『資料集１』に収録されている。同書で自筆原稿を見る限り、こち
らの用例にはルビはなく、次の「檞の木は秋の日の光の中に」の方に「かし」とルビが振られている。なお、
『大漢和辞典』修訂第二版によれば、「檞カイ」はもともと「㊀まつやに。㊁木の名。やどり木」のこと。国字
で「かしは」（ブナ科の落葉高木の）を表し、「槲の誤用。字形の似たるによつて誤る」とある。
（12）  〔新〕４の「注解」（松本常彦）は「きりしとほろ上人伝」（『新小説』大正八・三、五）の「松檜」の箇所
に、「樹木・植物の比喩は、聖人としての力の強弱・消長と対応している」と注をし、このヨハネの「檞の木」
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の箇所と関連づけている。「きりしとほろ」の柳の太杖に「麗しい紅の薔薇の花」が咲く「きりしとほろ上人
伝」の末尾にも、重要な樹木・植物のイメー
ジが見られる。
（13）  芥川の遺稿「歯車」における「樹木になつた魂」のイメー
ジに、ダンテ『神曲』「地獄篇」の「自殺者の森」
のイメー
ジが投影されている問題を、本論文第一篇第二章で考察した。参照されたい。
（14）  「侏儒の言葉」〈「人間らしさ」〉（『文芸春秋』大正一三・一）。
（15）  アト・ド・フリー
ス／山下主一郎他訳『イメー
ジ・シンボル事典』（大修館書店、昭和五九・三、原著一九
七四年）。
（16）  マンフレー
ト・ルルカー
／林捷訳『シンボルとしての樹木　ボッスを例として』（法政大学出版局、叢書ウ
ニベルシタス、平成六・二、原著一九六〇年）。
（17）  ＡＶでは「樫の木」に当たる箇所は「an oak」である。〔文〕（〔明〕と同一本文）では「橿樹
����」、新共同訳
では「樫��の木�　」とあるが、〔岩〕ではたんに「大樹」である。
（18）  荒井献編『使徒教父文書』（講談社、講談社文芸文庫、平成一〇・三）所収、佐竹明訳「パピアスの断片」
参照。
（19）  ヤコブス・デ・ウォラギネ／前田敬作他訳『黄金伝説』１︱４（平凡社、平凡社ライブラリー
、平成一八・
五、六、八、一〇）。芥川はカクストンによる英訳の『黄金伝説』を所持していた。キリシタン物の「奉教人
の死」（『三田文学』大正七・九）や「きりしとほろ上人伝」は『黄金伝説』を意識して書かれている。なお、
「四五　使徒聖マッテヤ」は芥川所持の英訳『黄金伝説』には含まれていないと思われる。また、「奉教人の
死」の典拠とされる「聖マリナ」を収録する斯定筌
������編『聖人伝』（秀英舎、明治二七初版、明治三六・二再版）
にも取られていない。本論文第一篇第三章注（10）、第三篇第五章注（５）も参照されたい。
（20）  大貫隆他編『岩波キリスト教辞典』（岩波書店、平成一四・六）の「ユダ（イスカリオテの）　【図像】」の
507
項（駒田亜紀子）。
（21）  諸川春樹監修『西洋絵画の主題物語　Ⅰ聖書編』（美術出版社、平成九・三）所収。
（22）  荒井献『ユダとは誰か　原始キリスト教と『ユダの福音書』の中のユダ』（岩波書店、平成一九・五）には、
石原綱成による図像構成として、ユダを描いた多くの興味深い図像表現と並んで、以下に示すユダの首吊り
自殺の図像が掲載されている。各図版には解説が付され、さらに巻末に石原執筆の「ユダの図像学」が収録
されているが、ユダが首吊りをしたとされる樹木については言及されていない。図版31（「シュトゥットゥガ
ルト詩篇」、写本挿絵、サン・ジェルマン・ドゥ・プレ聖堂）、図版45（象牙浮彫り、大英博物館、注（８）『キ
リスト教美術図典』図版235）、図版46（象牙浮彫り、ミラノ大聖堂）、図版48（ブロンズ浮彫り、ベネヴェン
ト大聖堂の扉）、図版49（石浮彫り、フライブルク大聖堂）、図版50（石浮彫り、シュトラスブー
ル大聖堂）。
荒井献『ユダのいる風景』（岩波書店、平成一九・六）も参照。
（23）  注（10）『聖書の植物』。また、『朝日百科　世界の植物』５「種子植物Ⅴ」（朝日新聞社、昭和五三・一〇）、
一二二三頁「ハナズオウ」の項（塚本洋太郎）、『朝日百科　植物の世界』５「種子植物双子葉類」（朝日新
聞社、平成九・一〇）、５︱42「ハナズオウ」の項（根本智行）にも、ユダの自殺に関連した記述がある。塚
本は次のように記している。「ハナズオウは丈が低いので首は吊れないが、セイヨウハナズオウはじゅうぶん
に高いし、たいへん堅い木なので、首を吊るのにふさわしいと考えられたのだろう」。
（24）  小林頼子『花と果実の美術館　名画の中の植物』（八坂書房、平成二二・一一）の「イチジク」の項。
（25）  マンフレー
ト・ルルカー
／池田紘一訳『聖書象徴事典』（人文書院、昭和六三・九、原著一九七三年）の「柳
の樹　やなぎのき」の項。
（26）  ポプラと死のイメー
ジとの関連については、本論文次章で芥川の別のテクスト「沼地」（『新潮』大正八・
五）を取り上げ、考察している。また、「白楊」の言語的イメー
ジについては、「橄欖」と同様、明治・大正
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期の詩歌との関連も考えられるが、この問題も次章で検討する。
（27）  〔岩〕七九頁傍注四。
（28）  〔岩〕の傍注には、「最高法院のメンバー
。いわゆる「長老たち」の一人であろう」とある。すなわち、「マ
ルコ」一四55に「一方、祭司長たちと最高法院
��������全体は、イエスを殺��すために、彼に不利
�　�　な証言を
�����　探��していた。」
とある通り、イエスを十字架につけた側であるが、「ルカ」二三51によれば、彼は「彼らの計画
����と仕業
�　��には賛成
����
していなかった。」という。
（29）  『新共同訳　新約聖書注解Ⅰ』（日本基督教団出版局、平成三・七）。
（30）  その他、先の岩波書店版『旧約聖書』「列王記　上」五５の注にあった通り、「ゼカリヤ書」三10にも「無
花果の木の下」の用例が見出せる。また『旧約聖書』外典である「Ⅰマカバイ」一四11-12にも「列王記　上」
五５と同主旨の記述がある。
（31）  注（25）『聖書象徴事典』の「無花果の樹と実」の項。
（32）  注（２）『聖書植物大事典』の「FIG, FIG-TREE」の項。
（33）  注（10）『聖書の植物』の「イチジクとその仲間」の項でも、「ユダヤ人の間では、平和と繁栄を意味する
諺的表現」と、まったく同一の言及がなされている。この「大きい無花果
�
�
�
�のかげ」のイメー
ジについては、本
論文次章でさらに芥川の別のいくつかのテクストと対比して論じている。
（34）
〔岩〕「補注　用語解説」。
第五章　芥川龍之介における「無花果」と「受難物語」
＊本章では、北原白秋、木下杢太郎の作品本文の引用は、原則として『明治文学全集』74「明治反自然派文学集
㈠」（筑摩書房、昭和四一・一二）によるが、『白秋全集』、『木下杢太郎全集』の本文も参照し、『明治文学全集』
509
74に未収録の作品本文はそれぞれの全集によった。
（１）   初期の未定稿・ノー
ト類の多くは『未定稿集』で活字化・紹介された。その後、それらを含む、さらに多
くの未定稿・ノー
ト類が『資料集１』、『資料集２』に写真版で収録された。その後、〔新〕で翻刻されている。
ただし、『未定稿集』の本文は、編者の葛巻義敏（芥川の甥）の手がかなり加わっている。また、葛巻が参照
している原稿類がすべて『資料集１』、『資料集２』に収録されているわけでもない。〔新〕は『資料集１』、『資
料集２』を翻刻しているが、『資料集１』、『資料集２』とは異なる編集をしている。『未定稿集』および『資
料集１』、『資料集２』の原稿で、〔新〕に収録されていないものもある。本章では、極力、『資料集１』、『資
料集２』の写真版で芥川の自筆を確認することにする。
（２）  木村陽二郎監修『図説　草木辞苑』（柏書房、昭和六三・一）の「いちじく【無花果】」の項。
（３）  『新潮日本美術文庫』42「村山槐多」（新潮社、平成九・四）他参照。以下、同書の図録番号を示す。
（４）  注（３）『新潮日本美術文庫』42「村山槐多」所収の窪島誠一郎「村山槐多の人と作品」に、小さな白黒図
版で紹介されている。
（５）  「白楊
����」が、ヤナギ科の落葉高木で、北欧原産の「ポプラア」だとすると、南方の風物として意味づけが
されている「無花果」などとやや不釣り合いに思われる。
（６）  『資料集２』所収の自筆原稿を見ると、芥川自身の手で「無花果」に「いちぢく」とルビが付されている。
（７）
以下、『明治文学全集』別巻「総索引」の表記を踏襲して示す。算用数字は『明治文学全集』の巻数を、人
名は用例の作者名を、漢数字は当該の巻のペー
ジ数（および、上・中・下段）を表す。用例は、極力短く引
用し、ルビがある場合はそのルビも示す。
（８）  森鷗外訳『即興詩人』の同時代および後代への影響の一端については、本論文第二篇第六章、第三篇第一
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章、第二章で考察している。参照のこと。
（９）  「五足の靴」は、従来、白秋、杢太郎ら「パンの会」についての詳細な研究である野田宇太郎『日本耽美
派文学の誕生』（河出書房新社、昭和五〇・一一）、『明治文学全集』94「明治紀行文学集」（筑摩書房、昭和
四九・一）、『白秋全集』19に収録されてきた。近年、岩波文庫にも、五人づれ『五足の靴』（岩波書店、平成
一九・五）として収められ、容易に見ることができる。また、岩波文庫版『五足の靴』の宗像和重による「解
説　踏みこそ鳴らせ、大靴を」で、旅行の背景を詳細に知ることができる。
（10）  『明治大正詩史概観』（改造社、改造文庫、昭和八・一二）。引用は『白秋全集』21による。
（11）  『未定稿集』に次の五首の短歌が収録されている（五九九︱六〇〇頁）。
黒船の
Sinngroは悲し薫り濃き珍陀に酔へば羅面絃
�
�
�
�を弾く
角をふく
matroosなきぞ悲しけれ天草島の無花果の森
我夢はうすく月さしイスパニア茴香の野の靄にさまよふ
酔ひぬれば泣きて誇らく「茴香酒、醸さむ国ぞ我ふるさとは」
うすやみを油の香淡くたゞ
よひぬサンタマリアを画にする堂
この五首の短歌は芥川の詩の表現ときわめて類似しているが、また異なる箇所もある。配列順に従えば、
それぞれの短歌は詩の第七聯、第五聯、第六聯、第四聯、第一聯に該当する。創作時期あるいは筆記時期は「（大
正四、五年頃　未発表）」とある。これらの短歌は書簡中の詩とどのように関連するのだろうか。明治四十四
年に書簡に書き記した詩を手控えておいて、大正三、四年頃に短歌に仕立て直したとでもいうのであろうか。
今後の課題としたい。
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（12）  〔新〕17の関口安義による「注解」では、「Sinngoro」は「未詳」とのこと。〔新〕22所収の未定稿に「世
之助の船出」がある。大正三、四年頃執筆と推測されている、戯曲形式の初期未定稿である。「第三の舟子」
の台詞に次のようにある。「聞けば　葡萄牙西班牙
�
�
�
�
�の甲比丹な信如路
�　���　な　凡そ黒船に乗る程の衆は　皆
黄金
�　�　の鍋釜つかふ国をさがしてゐるげな（後略）」（五四五頁）。「信如路
�　���　」は、イタリア語の「signore」（英語
の「master」）に当たる語で、「甲比丹」（船長）の言い換え、あるいは「甲比丹」と同格の人物と考えられる。
『日本国語大辞典』第二版の「シンニョロ」の項には次のようにある。「（ポルトガル
senhor）江戸時代の外国
船船長、商人などの称」。用例として「当代記︱慶長一四年（一六〇九）一二月九日」の一節が挙げられてい
る。芥川詩・第七聯の「Sinngoro」とは、この「信如路
�　���　」、「シンニョロ」のことではないだろうか。芥川は
どのような文献によったのであろうか。
（13）  菊地弘・久保田芳太郎・関口安義編『芥川龍之介事典　増訂版』（明治書院、平成一三・七増訂版）の「北
原白秋」の項（佐々
木幸綱）、志村有弘編『芥川龍之介大事典』（勉誠出版、平成一四・七）の「北原白秋」の
項（有山大五）、関口安義編『芥川龍之介新辞典』（翰林書房、平成一五・一二）の「北原白秋」の項（佐々
木充）などで容易にその概要を辿ることができる。
（14）  『日本近代文学大系』第28巻「北原白秋集」（角川書店、昭和四五・四）、注釈＝河村政敏。
（15） 本論文巻末資料で、日本近代文学館所蔵の「続西方の人」の自筆原稿と、初出誌、死後刊行の各種全集類と
の間の本文異同を示した。自筆原稿では、前章の「無花果」の用例⑤ⅵ「彼は大きい無花果
�
�
�
�のかげに」にはル
ビがなく、⑤ⅶ「無花果や真桑瓜
�　����の汁を」には「無花果
�
�
�
�」とルビが振られ、⑤ⅷ「いつも無花果のやうに」に
は「無花果
�
�
�
�」とルビが振られている。
（16）  芥川の書簡中の詩に先立ち、白秋の詩に「羅面絃」の用例が見られる。『明星』明治三十九年八月号に掲載
の「我」に「紅毛
����の羅面絃
�
�
�
�弾者
�　�　」とある。この詩は「紅毛
����」も乗った船で「余」が門司を出帆し、玄海か朝
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鮮沖かで嵐に合い、沈没しそうになる状況を歌ったものである。その「紅毛
����」が「羅面絃
�
�
�
�弾者
�　�　」であるとい
う設定である。この詩は『邪宗門』にも、『邪宗門』再版（東雲堂書店、明治四四・一一）にも収録されず、
芥川没後の昭和五年九月にアルスから刊行された『白秋全集』第一巻に「第二邪宗門」の一篇として収録さ
れた。杢太郎の「あこがれ」の「羅面絃
�
�
�
�」は、初出の「我」の影響を受けていると思われる。しかし、芥川
が「我」に目を通した可能性は低いのではないだろうか。やはり、芥川の「Rabeika」は、直接、杢太郎に由
来していると考えられる。
（17）  『日本近代文学大系』第54巻「近代詩集Ⅱ」（角川書店、昭和四八・一〇）所収「木下杢太郎集」（注釈＝
河村政敏）。
（18）  注（14）に同じ。
（19）  注（９）宗像和重「解説　踏みこそ鳴らせ、大靴を」。
（20）  注（９）野田宇太郎『日本耽美派文学の誕生』、二四︱二五頁。
（21）  杉山二郎『木下杢太郎　ユマニテの系譜』（中央公論社、中公文庫、平成七・八）参照。また、加藤周一は
この二人の間にさらに斎藤茂吉を加えて、文学史を描いている。『鷗外・茂吉・杢太郎（ＮＨＫ人間大学テキ
スト）』（日本放送協会、平成七・一、のちに、『加藤周一著作集』18「近代日本の文学者の型」平凡社、平成
二二・九、に収録）参照。
（22）  芥川の「ロレンゾオの恋物語」に先行する白秋の詩「南国」（『明星』明治三九・六）に、「早熟
����の和蘭
����覆盆子
�　�　�
紅��や摘む」とある。この詩も注（16）で言及した「我」と同様、『邪宗門』初版、再版には未収録で、『白秋
全集』第一巻（アルス、昭和五・九）に「第二邪宗門」の一篇として収録された。「ロレンゾオの恋物語」執
筆までに芥川がこの詩を眼にする可能性はあったのだろうか。それとも、「覆盆子
�　�　�　」は何か別のテクストに由
来するのだろうか。なお、『大漢和辞典』修訂第二版では「覆盆子」に「フクボンシ　草の名。とつくりいち
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ご。其の実が復盆の形に似てゐるからいふ」とある。『明治文学全集』「総索引」で検索してみると、53正岡
子規に二例、64竹の里に一例、用例が見られる。
（23）  ロレンゾオは「青い更紗模様のはんけち」を頸に結んでいるという設定である。これも何かに依拠してい
るのではないだろうか。『邪宗門』再版の「再版例言」で白秋は、初版の装幀に触れて、表紙の左半分（右半
分は赤のクロー
ス）のさまざまな紋様の「更紗模様」について語っている。このことと関連があるのだろう
か。芥川は初版で『邪宗門』を読んだと思われるが、再版にも目を通していたのだろうか。なお、芥川のキ
リシタン物に素材を提供している新村出に、南蛮関係の随筆集『南蛮更紗』（改造社、大正一三・一二）があ
る。やはり、「更紗（模様）」にキリシタン文化の象徴を見る流れが想定できる。
（24）  柳宗玄・中森義宗編『キリスト教美術図典』（吉川弘文館、平成二・九）の「エルサレム入城」の項、一一
九頁。なお、解説によれば、木の枝を手にする人物たちは、ニコデモ外典にあるヘブライの子供たちの話に
基づき、子どもたちとして描かれているという。しかし、荒井献編『新約聖書外典』（講談社、講談社文芸文
庫、平成九・一二）所収の田川建三訳「ニコデモ福音書（ピラト行伝）」では、該当の箇所は以下のように訳
されている。「（前略）私はこの方��が驢馬の上に乗っておいでのところを見たのでございます。ヘブライ人が
手に手に木の枝を持って歓迎し、さらに他の者は自分の衣を
���　ひろげ、いと高きところの者よ、救いを与え
給え。主の御名によって来たる者に祝福あれと言っておりましたのです」（一３）。
（25）  『朝日美術館　西洋編３　ジョット』（朝日新聞社、平成七・一二）。 また、諸川春樹監修『西洋絵画の主
題物語　Ⅰ聖書編』（美術出版社、平成九・三）の「エルサレム入城」の項にも、「枝は通常は棕櫚、あるいは
オリー
ヴである。」（一一八頁）とある。
（26）  注（13）『芥川龍之介新辞典』の「初期未定稿作品」の項。
（27）  注（26）に同じ。
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（28）  「悲しみの人
man of sorrows」の原点は『旧約聖書』の預言書の一つ「イザヤ書」五三にある。『岩波キ
リスト教辞典』（岩波書店、平成一四・六）の「イマー
ゴ・ピエター
ティス」の項（駒田亜紀子）参照。
第三篇　地獄巡りの物語と「天上と地上の往還」物語︱永遠の故郷への巡礼の旅︱
第一章　森鷗外訳『即興詩人』とダンテ『神曲』︱地獄巡りと魂の遍歴︱
（１）  森鷗外訳『即興詩人』の書誌および本文の異同はかなり複雑である。おおまかには以下のとおりになる。初
出は『柵草紙』明治二十五年十一月号から『目不酔草』明治三十四年二月号にかけて、計三十八回にわたり
分載された。明治三十五年九月に春陽堂から上・下二巻で刊行され、その後、大正三年九月に春陽堂から縮
刷合本（第十三版）として刊行された。本章では縮刷合本を底本とする『鷗外全集』第二巻所収本文による。
ただし、本文のルビの扱いについては、川口朗「校訂覚書」（アンデルセン／森鷗外訳『即興詩人』上、岩波
書店、岩波文庫、昭和四四・二改版）が指摘するように、困難な問題がからむが、ある程度ルビを確定すべ
きだろう。ここでは本文引用の際、以下の諸本を参考にルビを補い、（　）で示す。また、諸本を以下のとお
り略記する。
〔大〕：アンデルセン／大畑末吉訳『即興詩人』上・下（岩波書店、岩波文庫、昭和三五・六）。デンマー
ク語
原典からの翻訳。
〔森〕：アンデルセン／森鷗外訳『即興詩人』上・下（岩波書店、岩波文庫、昭和四四・二、四改版）。
〔ち〕：『森鷗外全集』10「即興詩人」（筑摩書房、ちくま文庫、平成七・一二）。
〔古〕：小泉浩一郎他校注『新日本古典文学大系明治編』25「森鷗外集」（岩波書店、平成一六・七）。「即興詩
人（抄）」の校注は池田紘一・須田喜代次・山崎一穎が担当。
（２）  剣持武彦「日本近代文學とダンテ」（『日本近代文学大事典』第四巻、講談社、昭和五二・一一）。剣持武彦
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は、その他、「ダンテ『神曲』と日本人との邂逅︱明治期と大正期︱」（『イタリア学会誌』一二、昭和三
九・一）、「ダンテ」（『比較文学シリー
ズ　欧米作家と日本近代文学』第三巻「ロシア・北欧・南欧篇」教育
出版センター
、昭和五一・一）、剣持武彦『受容と変容・日本近代文学︱ダンテからジッドまで︱』（お
うふう、平成一二・三）でも、ダンテ『神曲』受容史の観点から、鷗外訳『即興詩人』を同様に位置づけて
いる。引用文中〔　〕内は堀による注・補足。以下、同じ。なお、鷗外は『即興詩人』の連載に先立ち、い
わゆるドイツ三部作の三作目「文づかひ」（『新著百種』明治二四・一）で、現ドレスデン国王を「ダンテの
神曲訳したまひきといふヨハン王のおん裔」と紹介している（引用は『鷗外全集』第二巻による。初出では、
「神曲」に「ヂヰナ、コメヂヤ」のルビあり）。
（３）  河島英昭「アリギエー
リ　ダンテ」（『集英社世界文学大事典』第一巻、集英社、平成八・一〇）。なお、〔古〕
もこの記述を参照している。
（４）  河島英昭『ロー
マ散策』（岩波書店、岩波新書、平成一二・一一）、一三四頁。
（５）  島田謹二『日本における外国文学』上巻（朝日新聞社、昭和五〇・一二）第二部第一章「森鷗外の『即興
詩人』」。
（６）  佐藤春夫も「後進の文学者でこの篇によつて教へられ魅せられる所の多かつた事実」の例証として、「泉鏡
花、馬場孤蝶、新村出、水野葉舟、水上瀧太郎、吉井勇、北原白秋等の諸家」の名を挙げている。さらに「欧
洲留学の人士で心ある者は今もこの訳書を抱いて書中の土地を歩く事を好むと聞いてゐる」と、旅行者への
影響にも言及している（「後記」、『森鷗外全集翻訳篇』第十一巻「即興詩人」岩波書店、昭和一三・七）。
（７）  鷗外訳『即興詩人』を手に、ロー
マを、イタリアを旅したかつての日本人、現代の日本人の例は数多く挙
げられるだろう。先の注（６）の佐藤春夫の発言からも、昭和十年代に、そのような旅がすでに伝説化して
いたことが伺える。諸注等からも直ちに、小泉信三、澤木四方吉、和辻哲郎、正宗白鳥、野上弥生子、安倍
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能成、木下杢太郎、浜田青陵等の多くの名前を挙げることができる。この問題については、次章でも触れる。
（８）  河島英昭『叙事詩の精神　パヴェー
ゼとダンテ』（岩波書店、平成二・八）、二二五︱二二六頁。
（９） 注（８）に同じ、八頁。
（10）  〔古〕によれば、「「サンタ、マリア、アラチエリ」の寺」の「アラチエリ」は、デンハルトの原文では「Araceli」
とのこと。鷗外訳『即興詩人』巻末付録の「即興詩人不翻語一覧」でも「アラチエリ
Araceli」、「サンタ、マ
リア、アラチエリ Santa Maria Araceli」である。〔大〕は「サンタ・マリア・イン・アラコエリ聖堂」と訳
し、和辻哲郎は『イタリア古寺巡礼』（要書房、昭和二五・四）の「昭和三年一月三十日」の項で、「今日も
即興詩人に出てくるアラ・コェリという寺などに行った」と記している（引用は『和辻哲郎全集』第八巻に
よる。〔古〕脚注も指摘）。Ｐ・グリマル文／Ｆ・クイリチ写真／青柳正規・野中夏実訳『都市ロー
マ』（岩波
書店、平成一〇・四）には、「〔カピトリー
ノ丘の〕頂上には六世紀以来サンタ・マリア・イン・アラコエリ
聖堂（天の祭壇の聖母マリアの意）がそびえる。この場所で聖母マリアがアウグストゥスに現れ、キリスト
教の勝利と、人なる神イエス・キリストの誕生を告げたと伝えられている」（五四頁）とある（その他、八八
頁、一一七頁）。河島英昭によれば、「正式の名称は聖母
�
�
�マリー
ア・イン・アラチェー
リ教会堂（イタリアで
は原綴りの
Aracoeliをアラコエリと読まない）」（『ロー
マ散策』、二二頁）とのこと。
河島英昭は、鷗外が「どのようにして、完全に適正とは言えないまでも、あれほどまでに的確な、描写や
訳語で、『即興詩人』を日本語に移し得たのか」（『ロー
マ散策』、一五六頁）と問い、『即興詩人』翻訳に際し、
イタリア人外交官アルフォンソ・ガスコの助力があったのではないかと推定している。また、〔古〕解説「鷗
外訳『即興詩人』と翻訳底本」で池田紘一も、「ドイツ語原文の単語はドイツ語化された外来語、あるいは純
然たるドイツ語であるものを、〔鷗外は〕ほとんど例外なくわざわざイタリア語読みで示している」とし、「イ
タリア語に通じなかったと言われる鷗外だけにいささか異様な気がする」（五七七頁）と感想を述べている。
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この用例についても、鷗外がデンハルトの原文「Araceli」をそのまま「アラチエリ」とイタリア語読みした
とも考えられるし、「Aracoeli」を「アラコエリ」でなく、「アラチエリ」と読むと認識した上で訳したとも考
えられる。
（11）  ヴァザー
リ／平川祐弘・小谷年司・田中英道訳『ルネサンス画人伝』（白水社、昭和五七・四）、二七〇頁。
（12）  シャルル・ド・トルナイ／田中英道訳『ミケランジェロ　彫刻家・画家・建築家』（岩波書店、昭和五三・
一一）、六二頁。
（13）  注（11）に同じ、二六九頁。 
（14） 〔古〕はこの箇所の注で夏目漱石「倫敦塔」（『帝国文学』明治三八・一）の一節を紹介している。地獄の門
の銘の、『即興詩人』の鷗外訳、漱石の二種類の訳、上田敏の『神曲』全訳の試み（地獄の門の銘の訳は三種
類あり）等、訳文の相違に注目した平川祐弘の論考『中世の四季　ダンテとその周辺』（河出書房新社、昭和
五六・一二）所収「地獄の門︱鷗外、敏、漱石の文体」がある。のちの、イタリア語原典からの『神曲』日
本語全訳刊行後のことになるが、正宗白鳥の『神曲』理解と芥川龍之介にとっての地獄の門の銘との関連に
ついては、本論文第一篇第二章で考察している。
第二章　森鷗外訳『即興詩人』のロー
マ︱バロック的都市空間と日本人︱
（１）  ダン・ブラウン／越前敏弥訳『ダ・ヴィンチ・コー
ド』上・中・下（角川書店、角川文庫、平成一八・三、
原書二〇〇三年）。
（２）  ダン・ブラウン／越前敏弥訳『天使と悪魔』上・中・下（角川書店、角川文庫、平成一八・六、原書二〇
〇〇年）。
（３）  以下、森鷗外訳『即興詩人』の本文は『鷗外全集』第二巻により、適宜ルビを補うことにする。
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（４）  島田謹二『日本における外国文学』上巻（朝日新聞社、昭和五〇・一二）第二部第一章「森鷗外の『即興
詩人』」。本論文前章参照。
（５）  佐藤春夫「後記」（『森鷗外全集翻訳篇』第十一巻「即興詩人」岩波書店、昭和一三・七）。本論文前章参照。
（６）  本論文前章では、現代の鷗外研究の文脈から事例を取り上げた。
（７）  ここでは立ち入らないが、これらの用語は直接的には、アメリカの文学研究者ロバー
ト・スコー
ルズの以
下の著書によっている。折島正司訳『テクストの読み方と教え方　ヘミングウェイ・ＳＦ・現代思想』（岩波
書店、平成一一・七）、三四︱三五頁。
（８）  新潟大学附属図書館には、⑧のドイツ語版である、Italien von den Alpen bis Neapel, Leipzig, Karl
Baedeker. の第五版（一九〇三年）および第七版（一九二六年）、その他、一八九八年版のマイクロフィッシ
ュが所蔵されている。
（９）  現代のロー
マで一般的なガイドブックと思われる
Roma e Città del Vaticano, Le chiese, i palazzi, i
musei, le piazze, l’archeologia, Guide d’Italia, Touring Club Italiano, 2002. や、現代のベー
デカー
Rom,
Verlag Karl Baedeker. も同様。ただし、当然ながら空間認識の歴史的相違はあるはずで、それがガイドブッ
クの構成に反映されていると思われるが、ここでは立ち入らない。また、文学に描かれたロー
マの土地・空
間を、現代のダン・ブラウン『天使と悪魔』に至るまで詳細に辿ったガイドブックに、Carlo Raso, Roma,
Guida Letteraria, Tutta la Città in 40 Itinerari, Franco di Mauro Editore, Napoli, 2005. がある。バルベ
リー
ニ広場やトリトー
ネの噴水についても、関連する文学作品が数多く紹介されている。アンデルセンにつ
いては、ここでは、ピュリフィカツィオー
ネ通りに滞在した一八四〇年の二度目のロー
マ滞在について言及
されていて、『即興詩人』を書くことになる一八三三︱三四年の最初のロー
マ滞在は、この近辺のフランチェ
スコ・クリスピ通りの箇所で詳しく紹介されている。
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（10）  西洋美術史研究者の石鍋真澄は『サン・ピエトロが立つかぎり　私のロー
マ案内』（吉川弘文館、平成三・
四）の中で、ロー
マに関するイタリアや日本のガイドブックを取り上げ、その編集方針や情報の信頼性等に
ついて批評している。ガイドブックの比較から、さまざまな考察が引き出せそうである。
（11）  今日では、通りの名称は分割され、先に少し触れたように、トリニタ・デイ・モンティ教会前からバルベ
リー
ニ広場までがシスティー
ナ通り、そこからクィリナー
レの丘までがクァトロ・フォンター
ネ通り、サン
タ・マリア・マッジョー
レ教会までがデプレティス通りである。ただし、注（９）で取り上げた
Touring Club
Italianoのガイドブックの「バルベリー
ニ広場」の説明には、「ストラー
ダ・フェリー
チェ」という名称が見
られる。
（12）  フェリー
チェ水道の最終地点は、ストラー
ダ・フェリー
チェとの交差点より少しピア門よりの、サンタ・
マリア・ヴィットリア教会向かいのモー
セの泉。ギー
ディオンは「一千年以上給水のなかったロー
マの丘陵
地帯にフェリー
チェ水道が導かれたときの勝利の入場を象徴している」（一四三頁）という。
（13）  竹山博英『ロー
マの泉の物語』（集英社、集英社新書、平成一六・八）によれば、作者は不明、四つの角の
壁龕に収められた彫像は、それぞれテヴェレ川の神、アルノ川の神、忠誠を擬人化する女性像と力強さを擬
人化する女性像（あるいは、アルテミス女神とヘー
ラー
女神）だという。
（14）  澤木四方吉『美術の都』（日本美術学院、大正六・一一初版）。本章では第二版（東光閣書店、大正一五・
二）を底本とする岩波文庫版『美術の都』（岩波書店、平成一〇・六）を使用する。
（15）  安倍能成も『西遊抄』で、イタリア旅行に『即興詩人』の縮刷版を携えて行ったが、「尤も人なみに、ブル
クハルトの『イタリヤに於けるルネッサンス』だとか、同じ人の『ツィツェロー
ネ』だとか、その外イタリ
ヤの絵画美術の歴史をも携へたが、旅の宿の暇々
にブルクハルトのやうな六ヶしいものは到底も読めず、私
が読んだのはベデカー
の外には『アポロ』か、さうして多くは『即興詩人』であつた」と証言している。
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（16）  『イタリア古寺巡礼』は、昭和二年から翌三年にかけてのヨー
ロッパ留学の際に、イタリア旅行をした和
辻が、日本の夫人宛に書き送った手紙が元になっている。和辻のロー
マ滞在は昭和二年十二月三十日から翌
昭和三年二月十五日までである。
（17）  磯崎新・篠山紀信・横山正『磯崎新＋篠山紀信　建築行脚』第九巻「バロックの真珠　サン・カルロ・ア
ッレ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂」（六耀社、昭和五八・五）。のちに、磯崎新の本文は磯崎新『神の似姿
テオモルフィスム』（鹿島出版会、平成一三・一〇）に収録され、篠山紀信による写真はそのままで、本文を
五十嵐太郎による磯崎新へのインタビュー
に差し替えて、『磯崎新の建築談義』＃９「サン・カルロ・アッ
レ・クァトロ・フォンター
ネ聖堂〔17世紀〕」（六耀社、平成一五・一）として出版されている。
（18）  ヤー
コプ・ブルクハルト／瀧内槇雄訳『チチェロー
ネ〔建築編〕︱イタリア美術作品享受の案内︱』（中
央公論美術出版、平成一六・一二）。
第三章　正宗白鳥「ダンテについて」論︱「中世紀への憧憬」と「煉獄」︱
（１）  剣持武彦『近代の小説︱比較文学の視点と方法︱』（笠間書院、昭和五〇・四）所収「正宗白鳥「ダン
テについて」」。
（２）  本論文第一篇第二章の注（５）、（６）、（８）で簡単に整理し、示した。参照のこと。なお、同章では、正
宗白鳥の「中世紀」の用例と晩年の芥川のダンテ『神曲』理解との関係について論じている。
（３）  平川祐弘『ダンテの地獄を読む』（河出書房新社、平成一二・二）所収「ダンテの地獄と源信の地獄」、三
五八頁。
（４）  河島英昭『叙事詩の精神　パヴェー
ゼとダンテ』（岩波書店、平成二・八）所収「見神の叙事詩人ダンテ」。
（５）  本章では、新潟大学附属図書館所蔵、The Vision; Hel, Purgatory, and Paradise of Dante Alighieri, tr.
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by Henry Francis Cary, London, Frederick Warne and Co., [pref. 1844]. を参照した。これは『日本近代
文学館所蔵資料目録２　芥川龍之介文庫目録』（日本近代文学館、昭和五二・六）で確認できる芥川所持のケ
リー
英訳本と一致する。当時流布していた版と思われる。ケリー
訳は、今日、以下の版で容易に見ることが
できる。Comedy, The Vision of Dante, translated by Henry Cary, edited by Ralph Pite, London, Every-
Man, J. M. Dent, 1994.
（６）  山川丙三郎訳および中山昌樹訳『神曲』については、本論文「凡例」Ⅳ参照。
（７）  『神曲』各篇の名称（訳語）等は、平川祐弘訳『神曲　完全版』により統一する。
（８）  ルドー
・Ｊ・Ｒ・ミリス／武内信一訳『天使のような修道士たち︱修道院と中世社会に対するその意味
︱』（新評論、平成一三・三）。なお、「世の軽視（contemptus mundi）」は、トマス・ア・ケンピス著とさ
れる『キリストにならいて』の別名でもあり、日本では早く、切支丹版『こんてむつすむん地』として訳さ
れていた。
（９）  その他は以下の通りである。「徳田秋声論」（『中央公論』昭和二・六）、「緑蔭閑語」（『改造』昭和二・六）、
「軽井沢雑録」（『読売新聞』昭和二・八・二二）、「『妄想』について」（『読売新聞』昭和二・九・一九）、「イ
ブセン劇」（『読売新聞』昭和三・四・四）、「蘇峰と蘆花」（『中央公論』昭和三・七）、「宇野君、ヸヨン、チ
エリイニ」（『読売新聞』昭和三・一一・四）、「ニユー
ヨー
クにて」（『中央公論』昭和四・五）、「田山花袋氏
について」（『週刊朝日』昭和五・五・二五）、「髑髏と酒場」（『改造』昭和六・八）、「島崎藤村論︱『夜明
け前』を読んで」（『中央公論』昭和七・三）、「田山花袋論」（『中央公論』昭和七・七）、「北遊記」（『中央公
論』昭和一〇・八）、「故人の追憶」（『文芸』昭和一〇・一〇）、「藤森氏の歴史小説」〈上〉（『読売新聞』昭和
一一・二・一六）、「ボウドレエルの墓とフロオベルの家」〈三〉（『読売新聞』昭和一二・一・一九）、「郷愁︱
伯林の宿︱」（『中央公論』昭和一二・四）、「亜米利加素描」（『中央公論』昭和一二・五）、「思出すまゝ
に」
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（『改造』昭和一二・七）、「霊魂不滅」（『読売新聞』夕刊、昭和一二・七・一七）、「文学的自叙伝」（『中央公
論』昭和一三・二︱七）、「地獄極楽」〈「永遠の暗黒」と「永遠の歓喜」〉（『東京朝日新聞』昭和一三・六・六）、
「雑文帖」〈国粋芸術〉（『改造』昭和一五・五）、「雑文帖」〈奇蹟の出現〉（『改造』昭和一五・七）、「読後の疑
惑」（『改造』昭和一六・七）、「空想と現実」〈『連環記』その他〉（『日本評論』昭和一六・八）、「景教の研究」
（『文芸』昭和一七・一一）、「読書雑感」（『新潮』昭和一八・一）、「気力の喪失」（『人間』昭和二一・一〇）、
「外遊回顧録」〈中欧の秋〉（『光』昭和二一・一一）、「外遊回顧録」〈晩秋の頃〉（『光』昭和二一・一二）、「不
徹底なる生涯」（『（小説季刊）文潮』昭和二三・五）、「内村鑑三雑感」（『早稲田文学』昭和二四・六、七）、「神
秘の弁︱天皇とパンパン」（『夕刊読売』昭和二五・一・三〇）、「『宮本武蔵』と『細雪』」（『中央公論文芸
特集』昭和二五・四）、「正月顔」（『毎日新聞』昭和二六・一・一）、「人生如何に生くべきか」（『東京新聞』昭
和二六・一〇・二五︱二七）、「現代つれづれ草」〈人の上・人の下〉（『文学界』昭和三二・六）、「生きるとい
ふこと」〈宗教は苛烈である〉（「『毎日宗教講座』一「われらはいかなる人間であるか」昭和三三・一）、「思
ふこと」〈ある映画〉〈かう思ふことの自由〉（『産経新聞』夕刊、昭和三六・二・六︱七・三一）。
（10）  「ダンテ」・「『神曲』」の用例（文献数。また、「ダンテ」・「『神曲』」が明示されていなくても、内容的にそ
れらを指す場合も含む）は、百例ほどにものぼるが（初出は、「中世」・「中世紀」の用例と同様、「花袋氏に
与ふ」）、本章では割愛する。
（11）  白鳥が岩波書店版『ストリントベルク全集』によったかどうかは不明。岩波書店版は作家名を「ストリン
トベルク」とし、一方、「ダンテについて」では一貫して「ストリンドベリー
」と呼ばれている。
（12）  「中世紀」の用例ⅵで「欧洲でも大戦後は、中世紀渇仰者が殖えたさうである」と言われているが、本章
では、白鳥がどのような情報を想定しているのか考察できなかった。のちのことになるが、白鳥は注（９）で
挙げた「読書雑感」では、中川一男『西洋中世史新論』（東京開成館、昭和一七・九）について、「思ふこと」
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〈かう思ふことの自由〉では、堀米庸三責任編集『世界の歴史３　中世ヨー
ロッパ』（中央公論社、昭和三六・
三）について、それぞれ感想を述べている。　
（13）  諸注によれば、土星天で聖ベネディクトゥスがダンテに示した「ロモアルド」とは、ベネディクト会修道
士で、ベネディクト会を改革し、その支派カマルドリ会をトスカナのカマルドリに創設した人物とのこと。ピ
エトロ・ダミアー
ノのモンテ・カトリア中腹にあるサンタ・クロー
チェ・ディ・フォンテ・アヴェルラー
ナもカマルドリ派に属するという。『岩波キリスト教辞典』（岩波書店、平成一四・六）の「ベネディクト会」
の項（木寺廉太）によれば、「ベネディクトゥス会則」を遵守する共住型修道会ではあるが、別派として独立
したカマルドリ会は、シトー
会、ケレスティヌス会と並び、狭義のベネディクト会には含まれないとのこと。
このカマルドリの修道院は、すでに「煉獄篇」第五歌で、ブオンコンテ・ダ・モンテフェルトロの語りの中
で、「隠修士
������修道院
Ermo」として登場していた。
（14）  「convento」は、一般に「修道院・僧院」と訳される語である。平川訳では訳語に現れないが、ケリー
英
訳では「society」、山川訳では「侶」、その他「庵」
���　、「場所」、「宿院」などと訳される。
（15）  注（９）の「徳田秋声論」。白鳥がどの版で『青巻』を読んだか定かでないが、以下の英訳本と対比したと
ころ、白鳥の引用はほぼ忠実な直訳と思われる。August Strindberg, Zones of the Spirit, A Book of
Thoughts, tr. by Claud Field, London, George Alen & Co., 1913, p.286.
（16）  注（13）『岩波キリスト教辞典』の「「祈り働け」」の項（柳田敏洋）、「ベネディクト会」の項参照。
（17）  注（８）に同じ、三五三頁。ミリスは、一方で、布教活動に携わった中世初期のケルト系修道士について、
「彼らは、永遠の巡礼者（peregrinus）であった」と称している（二七九頁）。
（18）  ケリー
英訳は、この箇所のみ、『新訳聖書』「ヘブル人への手紙」一三14「私たちはここには〔いつまでも〕
存続
����する都を
���　持っておらず、来�　たるべき〔都〕を熱望
����しているのだから。」との関連を注している。
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（19）  Jacques Le Goff, La naissance du Purgatoire, Bibliothèque des Histoires, Paris, Galimard, 1981. 邦
訳、渡辺香根夫・内田洋訳『煉獄の誕生』（法政大学出版局、叢書ウニベルシタス、昭和六三・六）。なお、注
（13）『岩波キリスト教辞典』にも「『煉獄の誕生』」（杉崎泰一郎）という項目が立てられている。
（20）  大江健三郎『新年の挨拶』（岩波書店、平成五・一二）、五一︱五二頁。
第四章　宮沢賢治「雁の童子」と和辻哲郎『古寺巡礼』︱文学的空間と巡礼の旅︱
（１）  金子民雄は『宮沢賢治と西域幻想』（中央公論社、中公文庫、平成六・七）で、賢治の多くの作品が「西域
幻想」より生み出されたとして、その舞台に基づき、「賢治の西域童話」を以下のように分類している。
（一）西域（内陸アジア）＝「三人兄弟の医者と北守将軍」（散文形、韻文形）、「北守将軍と三人兄弟の医者」、
〔みあげた〕（断簡）、「雁の童子」
（二）西蔵（チベット）＝「ひかりの素足」、「ペンネンネンネンネン・ネネムの伝記」、〔峯や谷は〕、「マグノ
リアの木」、「インドラの網」
（三）印度（南アジアと東南アジアを含む）＝「四又の百合」、「十力の金剛石」、「学者アラムハラドの見た着
物」（後半欠）、「オツベルと象」、「龍と詩人」、〔手紙　一、二〕、「二十六夜」
（四）中近東（ペルシア、アラビア、アフガニスタン）＝「研師と園丁」（〔若い研師〕）、「チュウリップの幻
術」、「ひのきとひなげし」
（五）漠然と西域がモデルのもの＝「毒もみの好きな署長さん」、「サガレンと八月」
もちろん、「幻想」である以上、金子が分類するほど、これら一連の作品が具体的な地理と密接に結びつい
ているわけではない。しかし、天上に近い空間、あるいは仏教の起源に近い空間として賢治が西域を思い描
き、それを作品空間に形象化しているのは確かである。原子朗『新宮澤賢治語彙辞典』（東京書籍、平成一一・
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七）の「ツェラ高原」（「インドラの網」の地名）の項では、チベットに関して、多田等観の文章の影響が指
摘されている。また「雁の童子」の項では、スタインの発掘だけでなく、大谷探検隊の調査と天使の飛翔の
イメー
ジとの関わりが指摘されている。このような時代背景の影響も、今後十分検討すべき課題である。な
お、二十世紀初頭のシルクロー
ドでのヨー
ロッパ列強や日本の探検・発掘調査の実情については、金子民雄
『西域　探検の世紀』（岩波書店、岩波新書、平成一四・三）参照。
（２）  本論文次章で、「雁の童子」の「天上と地上の往還」のモチー
フを物語の様式と関連づけて論じている。参
照されたい。
（３）  和辻哲郎『古寺巡礼』の初版は大正八年五月に岩波書店から刊行された。その後、大正十三年十月に岩波
書店から第十版改版が出され、さらに昭和二十二年三月に岩波書店から改訂版が刊行された。岩波書店版『和
辻哲郎全集』第二巻所収の『古寺巡礼』の底本は戦後の改訂版である（新字新仮名遣い）。また、初版に基づ
き和辻哲郎『初版　古寺巡礼』（筑摩書房、ちくま学芸文庫、平成二四・四）が刊行された（ただし、新字新
仮名遣い）。注（４）に示すとおり、和辻哲郎『古寺巡礼』は同時代および後代に大きな影響を与えている。
その影響について考える際、『古寺巡礼』の版の問題は無視できないだろう。
（４）  たとえば、各辞典・事典類には以下のように記述されている。「その発見された新しい感動が永く青年たち
への強い影響力を発揮した。」（長谷川泉「和辻哲郎」、『日本近代文学大事典　机上版』講談社、昭和五九・
一〇）、「戦前から、古都を訪れる青年の手引書として愛読されている。」（大島康正「和辻哲郎」、『増補改訂
新潮日本文学辞典』新潮社、昭和六三・一）、「いわゆる大正教養主義の代表的著作の一つとなり、また大和
の古寺への一般の関心をひろく喚び起こした記念碑的著作として、刊行後今日にいたるまで版を重ねてい
る。」（坂部恵「古寺巡礼」、『日本現代文学大事典　作品篇』明治書院、平成六・六）、「鋭い感受性により、建
築、仏像などが芸術的、文化史的対象として扱われ、広く青年たちに愛読された。」（『日本国語大辞典』第二
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版、第五巻「こじじゅんれい【古寺巡礼】」の項）。
（５）  坂部恵『和辻哲郎　異文化共生の形』（岩波書店、岩波現代文庫、平成一二・一二）第四章「巡礼の時間」。
（６）  市倉宏祐『和辻哲郎の視圏　古寺巡礼・倫理学・桂離宮』（春秋社、平成一七・二）、七〇頁。
（７）  苅部直は『光の領国　和辻哲郎』（岩波書店、岩波現代文庫、平成二二・一一）で、和辻のギリシアへの憧
れ、古代ギリシアの理想化の背景に、師ケー
ベル、ラファエル前派、大正期教養主義のコスモポリタニズム、
クー
ランジュ『古代都市』等の影響や関連を見ている（七〇頁、九八︱一〇〇頁）。また、苅部は「和辻哲郎
の「古代」︱『古寺巡礼』を中心に︱」（『日本近代文学』七二、平成一七・五）で、この和辻の「ギリ
シアへの憧れ」、「古代ギリシアの理想化」を、「グレコマニア（grecomania）」という用語を用いて、十九世
紀英国の文芸や美術における傾向と結びつけて説明している。この問題は、ギリシア美術の卓越性を主張す
るヴィンケルマン／中山典夫訳『古代美術史』（中央公論美術出版、平成一六・一二、原著一七六四年）の持
つ問題性とも関連するだろうが、今後、大正期の学問的・文化的・精神史的背景から検討する必要がある。本
論文第三篇第二章も参照。
（８）  エリック・リー
ド／伊藤誓訳『旅の思想史　ギルガメッシュ叙事詩から世界観光旅行へ』（法政大学出版局、
叢書ウニベルシタス、平成五・一二）。
（９）  以下に取り上げる二冊の本の淵源には和辻の『古寺巡礼』がある。しかし、さらに直接的な影響関係とし
ては、和辻の『イタリア古寺巡礼』（要書房、昭和二五・四）を想定すべきだろう。『イタリア古寺巡礼』自
体、和辻自身の『古寺巡礼』を源としていると考えられる。『イタリア古寺巡礼』については、本論文第三篇
第二章の注（16）参照。
（10）  大江健三郎『小説の経験』（朝日新聞社、平成六・一一）。
（11）  John Freccero, Dante, The Poetics of Conversion, Harvard University Press, 1986.
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（12）  山折哲雄『巡礼の思想』（弘文堂、平成七・三）。
第五章　芥川龍之介「奉教人の死」と宮沢賢治「雁の童子」︱「天上と地上の往還」物語︱
（１）  「奉教人の死」の初出は『三田文学』大正七年九月号である。単行本『傀儡師』（新潮社、大正八・一）収
録にあたり、重要な書き替えがなされている。本章では、『傀儡師』本文に基づく〔新〕３所収本文による。
一方の「雁の童子」は生前未発表作で、大正十二年頃の成立と推測されている。両作の背景に大正時代後半
の時代状況が読めるかもしれないが、ここでは考察しない。
（２）  ノー
スロップ・フライ／海老根宏・中村健二・出淵博・山内久明訳『批評の解剖』（法政大学出版局、叢書
ウニベルシタス、昭和五五・六、原著は、Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Four Essays, Princeton
University Press, 1957. ）。本章では、適宜、用語の原文を示すことにする。
（３）  アメリカの文学研究者ロバー
ト・スコー
ルズは、フライのモー
ド（様式）説に対し、次のような修正説を
提示している。（一）ロマンス（英雄の物語）、（二）高次模倣（叙事詩と悲劇の指導者の物語）、（三）リアリ
ズム（われわれ並みの人間の物語）、（四）低次模倣（喜劇とペー
ソスの人物の物語）、（五）アイロニー
（ピ
カレスクと不条理のアンチ・ヒー
ロー
の物語）。たしかに、フライ自身、「神話」を「文学の中で重要な位置
をしめるものなのだが、普通は正規の文学的カテゴリー
からはみだすもの」（四八頁）とみなしている。しか
しここでは、アイロニー
様式と神話との関連、および神秘相
�����と普遍的原型象徴との関連を重視するので、ス
コー
ルズ説は取らない。ロバー
ト・スコー
ルズ／高井宏子・柳谷啓子・岩本弘道・具島靖訳『スコー
ルズの
文学講義︱テクストの構造分析にむけて︱』（岩波書店、平成四・五）参照。
（４）  関口安義・庄司達也編『芥川龍之介全作品事典』（勉誠出版、平成一二・六）、『芥川龍之介事典　増訂版』
（明治書院、平成一三・七増訂版）、『芥川龍之介大事典』（勉誠出版、平成一四・七）、『芥川龍之介新辞典』（翰
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林書房、平成一五・一二）の各作品解題参照。
（５）  芥川龍之介の文学は、基本的に、模倣＝引用の文学と言ってよい。したがって、芥川文学の作品研究では、
典拠論が基本になることが多い。「奉教人の死」の典拠として指摘される「聖マリナ」本文は、海老井英次校
注『近代文学注釈叢書14
芥川龍之介Ⅰ』（有精堂、平成二・八）等で容易に見ることができる。また、国立
国会図書館の「近代デジタルライブラリー
」（http://kindai.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/824765）では、「聖マ
リナ」を収録する斯定筌
������編『聖人伝』（秀英舎、明治二七初版、明治三六・二再版）を閲覧することができる。
「聖マリナ」はさらに、ヨー
ロッパ中世の著名な『黄金伝説』所収の「七九　聖女マリナ」（ヤコブス・デ・
ウォラギネ／前田敬作・山口裕訳『黄金伝説』２、平凡社、平凡社ライブラリー
、平成一八・六）にまで遡
ることができる。ただし、本論文第一篇第三章注（10）で記した芥川所持の『黄金伝説』には「七九　聖女
マリナ」は収録されていないと思われる。なお、『黄金伝説』や「聖人伝」には、若い女性が男装して修道士
になりすます「修道士処女
�
�
�
�
�
�
�
�」というモチー
フがしばしば見られる。このモチー
フは「ろおれんぞ」の男装の
問題を考察するよい手がかりとなるが、本章では割愛する。この点に関しては、山中知子『異文化アラベス
ク︱神話と伝説』（人文書院、平成二四・二）所収「『奉教人の死』と〈モナコパルテノス〉」参照。
（６）  ロバー
ト・スコー
ルズ／折島正司訳『テクストの読み方と教え方　ヘミングウェイ・ＳＦ・現代思想』（岩
波書店、岩波モダンクラシックス、平成一一・七）。
（７）  小森陽一『最新宮沢賢治講義』（朝日新聞社、朝日選書、平成八・一二）。
（８）  『聖書』本文のこの箇所については、本論文第三篇第三章および前章でも、巡礼の思想との関連で触れて
いる。
第六章　堀辰雄の「あくがれ」︱〈幼年〉と〈ふるさと〉︱
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（１）  「大和路・信濃路」の成立および構成はかなり複雑である。初出と筑摩書房版『堀辰雄全集』第三巻所収
の「大和路・信濃路」との対応関係を示すと、以下のようになる（〔　〕内は配列順）。
「大和路・信濃路」一「十月」（『婦人公論』昭和一八・一）　　　→「十月」〔２-一〕
「大和路・信濃路」二「十月　二」（『婦人公論』昭和一八・二）　→「十月」〔２-二〕
「大和路・信濃路」三「古墳」（『婦人公論』昭和一八・三）　　　→「古墳」〔３〕
「大和路・信濃路」四「野辺山原」（『婦人公論』昭和一八・四）　→「斑雪」〔４〕
「大和路・信濃路」五「雪」（『婦人公論』昭和一八・五）　　　　→「橇の上にて」〔７〕
「大和路・信濃路」六「辛夷の花」（『婦人公論』昭和一八・六）　→「辛夷の花」〔５〕
「大和路・信濃路」七「浄瑠璃寺」（『婦人公論』昭和一八・七）　→「浄瑠璃寺の春」〔６〕
「大和路・信濃路」八「「死者の書」」（『婦人公論』昭和一八・八）→「「死者の書」」〔８〕
「樹下」（『文芸』昭和一九・一）　　　　　→「樹下」〔１〕
「大和路・信濃路」全体の構成を、池内輝雄は「信濃路系」（「斑雪」「橇の上にて」「辛夷の花」）と「大和
路系」（「十月」「古墳」「浄瑠璃寺の春」「「死者の書」」）という名称で整理している（池内輝雄編『鑑賞日本
現代文学18
堀辰雄』角川書店、昭和五六・一一）。「樹下」は「信濃路系」でありながら、「大和路系」の前
史でもあり、「信濃路系」・「大和路系」双方の世界を媒介する蝶番の位置にある。「樹下」の位置づけについ
ては、池内輝雄のほか、中島昭『堀辰雄︱昭和十年代の文学』（リー
ベル出版、平成四・一二）、中島昭「『大
和路・信濃路』の世界」（『解釈と鑑賞』平成八・九）等参照。
各篇はその後、『曠野』（養徳社、昭和一九・九）に「「死者の書」」「斑雪」「橇の上」が収録され、『花あし
び』（青磁社、昭和二一・三）に「樹下︱序に代へて」「十月　一」「十月　二」「古墳」「浄瑠璃寺の春」「「死
者の書」」「後記」が収録された。『花あしび』は「大和路系」で統一されている。さらに、『堀辰雄小品集・
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絵はがき』（角川書店、昭和二一・七）には「信濃路系」の「斑雪」「橇の上にて」「辛夷の花」が収録され、
一方、『堀辰雄作品集第六・花を持てる女』（角川書店、昭和二三・四）には「大和路系」の「十月」「古墳」
「浄瑠璃寺の春」「「死者の書」」と「樹下」が収録された。また、『牧歌』（早川書房、昭和二四・八）には「斑
雪」「橇の上にて」「浄瑠璃寺の春」「樹下」「「死者の書」」が収録された。現行の形に落ち着くのは、死後刊
行の『大和路・信濃路』（人文書院、昭和二九・七）においてである。本章では、創作時期も問題にするため、
堀辰雄の作品本文は初出形による。
（２）  大森郁之助『論考　堀辰雄』（有精堂、昭和五五・一）所収「所謂日本回帰の実態︱折口信夫受容を軸と
して︱」参照。
（３）  竹内清己『堀辰雄の文学』（桜楓社、昭和五九・三）所収「堀辰雄における国文学的邂逅︱とくに折口信
夫の受容について︱」、竹内清己『堀辰雄と昭和文学』（三弥井書店、平成四・六）所収「堀辰雄の日本古
典・伝統︱資材として︱」参照。
（４）  石内徹「堀辰雄の折口信夫受容︱民俗学を視座として︱」（小久保実編『論集・堀辰雄』風信社、昭和
六〇・二）参照。
（５）  小谷恒『迢空・犀星・辰雄』（花曜社、昭和六一・六）参照。
（６）  西村亨『折口名彙と折口学』（桜楓社、昭和六〇・九）参照。
（７）  注（４）に同じ。
（８）  「詩人も計算する」の成立はいささか複雑である。この評論は、一つの標題のもとにまとめられているも
のの、筑摩書房版『堀辰雄全集』第三巻「解題」によれば、「既発表の文章を自在に再編輯したままで筐底に
秘められてゐたもの」とのことである。その「既発表の文章」とは、「詩的精神」（『帝国大学新聞』昭和四・
五・一三）、「芸術のための芸術について」（『新潮』昭和五・二）、「超現実主義」（『文学』三、昭和四・一二）、
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「すこし独断的に」（『帝国大学新聞』昭和五・四・二八）、「小説の危機」（『時事新報』昭和五・五・二〇）で
ある。いずれにしても、初期の堀の詩論・芸術観の集約と見てもよいだろう。
（９）  この「無花果
�
�
�
�の木」は実際に家の庭に植えられていたものなのだろうか。あるいは、本当に堀の記憶に留
められていたものなのだろうか。ことによると、芥川龍之介の「無花果」とはるかに響き合っているのかも
しれない。本論文第二篇第四章、第五章、とくに第五章第五節参照。
（10）  小久保実「古典ノオトの解説」（『堀辰雄全集』第十巻、角川書店、昭和四〇・一二）。
（11）  注（４）に同じ。
（12）  堀辰雄の〈ふるさと〉の問題については、竹内清己も注（３）『堀辰雄と昭和文学』所収「堀辰雄における
ふるさと︱中山道往還路︱」で論じている。また、竹内清己編『堀辰雄事典』（勉誠出版、平成一三・
一一）の論者担当の項「ふるさと／故郷」も参照。この問題は、本論文第三篇第四章で考察した和辻哲郎『古
寺巡礼』から堀辰雄の「大和路・信濃路」までの文化史的・精神史的な流れとも関連している。中島国彦「『古
寺巡礼』と『大和路・信濃路』をつなぐもの︱堀辰雄「大和路」ノー
トの検証を中心に︱」（『日本近代
文学』七二、平成一七・五）はこの問題を扱っている。中島国彦はまた、『近代文学にみる感受性』（筑摩書
房、平成六・一〇）28章「奈良の寺、フランスの大聖堂」、29章「古寺巡礼の季節」、30章「中勘助の位置」で
『古寺巡礼』をめぐる問題を扱っている。とくに、29章では、『古寺巡礼』成立の背景として、和辻と木下杢
太郎との交流の影響を考察していて、示唆的である。和辻哲郎から堀辰雄への流れについては、今後検討し
たい。
第七章　遠藤周作『死海のほとり』における巡礼の旅︱イエスの原風景とイエスの物語︱
（１）  この二篇以外にも、〈巡礼〉の物語系列の癩病院慰問のモチー
フやねずみの人物造型の原型が、「イヤな奴」
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（『新潮』昭和三四・四）、「雑木林の病棟」（『世界』昭和三八・一〇）、「札の辻」（『新潮』昭和三八・一一）に
見られることは、『遠藤周作文学全集』第三巻「解題」で山根道公が指摘するとおりである。「札の辻」につ
いては、のちほど触れる。
（２）  神谷光信「新約聖書学の衝撃」（柘植光彦編『遠藤周作︱挑発する作家』至文堂、平成二〇・一〇）は、
この熊本牧師の発言の背景に、ブルトマンの様式史的研究、さらには編集史的研究等の二十世紀のプロテス
タント系イエス研究の影響を認めている。この点は重要だが、本章では触れない。
（３）  佐藤泰正『佐藤泰正著作集』⑦「遠藤周作と椎名麟三」（翰林書房、平成六・一〇）所収「『死海のほとり』
︱遠藤周作における同伴者イエス」、五八頁。
（４）  上総英郎『遠藤周作論』（春秋社、昭和六二・一一）第八章「深き淵より︱『薔薇の館』『死海のほとり』」、
二四九︱二五〇頁、二六三頁。その他、宮坂覺「『死海のほとり』︱〈聖書考古学〉・〈あの男〉から〈あな
た〉への反転」（『国文学』平成五・九）、川島秀一「『死海のほとり』︱沸騰する文体」（注（２）柘植光彦
編『遠藤周作︱挑発する作家』所収）も、音楽の比喩で『死海のほとり』の構成を論じている。
（５）  山形和美「『死海のほとり』︱イエスに向けてのキリストの非神話化」（山形和美編『遠藤周作︱その
文学世界』国研出版、平成九・一二）、一九〇︱一九一頁。
（６）  石丸晶子「『死海のほとり』論︱「永遠の同伴者」イエスへの文学的到達︱」（笠井秋生・玉置邦雄編
『作品論　遠藤周作』双文社出版、平成一二・一）、一六六頁。
（７）  佐藤研『悲劇と福音︱原始キリスト教における悲劇的なるもの』（清水書院、平成一三・三）。なお、ア
リストテレス『詩学』は、松本仁助・岡道男訳『アリストテレー
ス　詩学／ホラー
ティウス　詩論』（岩波書
店、岩波文庫、平成九・一）を参照する。
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第八章　遠藤周作『死海のほとり』における「弱さの思想」とアイロニー
（１）  佐藤研『悲劇と福音︱原始キリスト教における悲劇的なるもの』（清水書院、平成一三・三）。
（２）  〔岩〕「コリント人への第二の手紙」解説、『岩波キリスト教辞典』「パウロ書簡」の項等参照。両者の執筆
はともに青野太潮。
（３）  学問的に権威あるテクストとされるネストレ︱アー
ラント校訂本の最新の二八版（Nestle-Aland, Novum
Testamentum Graece, Stuttgart, 201228）には、付録に「ギリシア語︱英語辞書」が付された版がある。そ
の辞書によれば、「astheneia」は「weakness (of any sort); ilness」と語義が示されている。また、古典ギ
リシア語の定評ある辞書
Liddel-Scott, A Greek-English Lexicon, 9th ed., Oxford, 1940 (with a revised
supplement 1996). では「astheneia」の語義は、次のようにある。「1. want of strength, weakness, feebleness,
sickliness, 2. sickness, a disease, 」。「astheneia」は、「強さ（力）の欠けた状態」というのが原義であるだ
ろうが、「弱々
しい状態・虚弱な状態」などとともに、「病弱の状態・病気・疾患」などをも意味している。
（４） 『新共同訳　新約聖書注解Ⅱ』（日本基督教団出版局、平成三・二）所収「コリントの信徒への手紙二」（石
川康輔）、一五二頁上-下。 
（５）  近年の青野の考え方は基本的には、『「十字架の神学」の展開』（新教出版社、平成一八・一〇）に示されて
いる。その後の展開も含めてわかりやすく語っているのが、『「十字架につけられ給ひしままなるキリスト」
説教・講演集』（コイノニア、平成一六・九）、『「十字架の神学」をめぐって　講演集』（新教出版社、新教新
書、平成二三・八）である。なお、〔岩〕の「Ⅰコリント」・「Ⅱコリント」の訳者も青野である。
（６）  ジャンニ・ヴァッティモ他編／上村忠男他訳『弱い思考』（法政大学出版局、叢書ウニベルシタス、平成二
四・八、原著一九八三年）、二七頁。
（７）  ノー
スロップ・フライ／海老根宏他訳『批評の解剖』（法政大学出版局、叢書ウニベルシタス、昭和五五・
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六、原著一九五七年）。本論文第三篇第五章では、フライの物語の様式（モー
ド）論に基づき、「天上と地上
の往還」物語について考察している。参照されたい。
（８）  Liddel-Scottも「pharmakos」に次のような語義を当てている。「one who is sacrificed as an atonement
for others, a scape-goat,」。
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あとがき
本論文は、日本近代における超越的なるものを志向する文学、「彼方」を望む文学を考察しようとしたものであ
る。各章で取り上げた作家・文学テクストは多様であり、また、論考執筆の時期もかなり長期にわたるため、興
味関心のありかや考察の観点、テクストの読み方、論の進め方などにかなり幅がある。しかし、その超越的なる
もの、「彼方」を、「ふるさと」・「永遠の故郷」・「始源」などといった概念で捉えようとする発想は、私の研究の
初期から一貫しているように思われる。
超越的なるもの・「彼方」への志向の運動は、物語世界では何らかの「旅」として表現される。本論文第三篇で
は、それをとくに「巡礼の旅」として考察した。また、超越的なるもの・「彼方」への志向の始まりは、宗教で言
う「回心（コンヴァー
ジョン）」の体験と関連している。かつて、本論文第一篇第八章の「福永武彦の転回」を執
筆した際、フランス語で要旨を書いたが、そこで「転回」に「conversion」という語を当てた。のちに、ダンテ
の『神曲』を勉強していて、この語が私の研究にとっても重要な意味を持つことに気がついた。その後の研究で
は、この概念をつねに意識してきたが、あまり考察を深められないまま今日に至っている。本論文全体がまだま
だ途上であるが、もう一度自分の研究の原点を確かめ、新たに歩んでいきたい。
本論文各章の初出は以下のとおりである。なお、各章ともかなり手を加え、大幅に改稿した。
第一篇　永井荷風と福永武彦
第一章「初期永井荷風における〈音楽〉と芸術家小説」　原題「初期荷風における音楽と〈芸術家小説〉」鈴木則
郎編『菊田茂男教授退官記念　日本文芸の潮流』（おうふう、平成六年一月）
第二章「永井荷風「狐」における〈ゲニウス・ロキ〉」　原題「永井荷風「狐」における〈ゲニウス・ロキ〉―
近代小説と異界（二）―」『新大国語』第二二号（平成八年三月）
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第三章「永井荷風「海洋の旅」とロー
デンバック」　原題「明治四十四年の荷風と白秋―「海洋の旅」と「わ
が生ひたち」をめぐって―」『新潟大学教養部研究紀要』第二一集（平成二年一二月）
第四章「福永武彦と永井荷風」　原題「福永武彦と永井荷風」『女子聖学院短期大学紀要』第二二号（平成二年三
月）
第五章「初期福永武彦のモチー
フ連関」　原題「初期福永武彦のモティー
フ連関に関する一試論」『日本文芸論稿』
第一四号（昭和五九年一二月）
第六章「福永武彦『風土』における〈ゴー
ギャン・モチー
フ〉」　原題「『風土』論―〈ゴー
ギャン・モティー
フ〉の分析―」『日本文芸論叢』第二号（昭和五八年三月）
第七章「福永武彦における二重人格的人物像の系譜」　原題「自己同一化と破滅―福永武彦文芸における二重
人格的人物像の系譜―」『日本文芸論叢』第三号（昭和五九年三月）
第八章「福永武彦の転回」　『文化』第四八巻第三・四号（昭和六〇年二月）
第二篇　芥川龍之介のキリスト教文学
第一章「芥川龍之介「庭」の狂気と〈トポス〉」　原題「放蕩息子の帰還―芥川龍之介「庭」の狂気とトポス―」
『文芸研究』第一四九集（平成一二年三月）
第二章「芥川龍之介とダンテ『神曲』」　『キリスト教文学研究』第二二号（平成一七年五月）
第三章「芥川龍之介「西方の人」における「罪の女」をめぐって」　原題「「西方の人」を読む（一）―「罪の
女」をめぐって―（上）」『新大国語』第二四号（平成一〇年三月）
第四章「芥川龍之介「西方の人」・「続西方の人」における樹木・植物のイメー
ジ」　原題「芥川龍之介のキリシ
タン物における植物のイメー
ジ―無花果と受難物語―（上）」『比較宗教思想研究　死生観・霊魂観から見
た比較研究』第一一輯（平成二三年三月）
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第五章「芥川龍之介における「無花果」と「受難物語」」　原題「芥川龍之介のキリシタン物における樹木・植物
のイメー
ジ―無花果と受難物語―（中）」『比較宗教思想研究　死生観・霊魂観から見た比較研究』第一二
輯（平成二四年三月）
第三篇　地獄巡りの物語と「天上と地上の往還」物語
第一章「森鷗外訳『即興詩人』とダンテ『神曲』」　原題「森鷗外訳『即興詩人』とダンテ『神曲』」『新大国語』
第三一号（平成一八年三月）
第二章「森鷗外訳『即興詩人』のロー
マ」　『思想表現媒体から捉え直される、人間にとっての「空間」構成の
意義についての研究』（平成一七年度〜平成一八年度科学研究費補助金（基盤研究（Ｂ））成果報告書）（平成一
九年三月）
第三章「正宗白鳥「ダンテについて」論」　『比較宗教思想研究　死生観・霊魂観から見た比較研究』第七輯（平
成一九年三月）
第四章「宮沢賢治「雁の童子」と和辻哲郎『古寺巡礼』」　原題「文学的空間と巡礼の旅―宮沢賢治「雁の童子」
と和辻哲郎『古寺巡礼』を中心に―」栗原隆編『形と空間のなかの私』（東北大学出版会、平成二〇年四月）
第五章「芥川龍之介「奉教人の死」と宮沢賢治「雁の童子」」　原題「「天上と地上の往還」物語と物語様式の変
容―芥川龍之介「奉教人の死」と宮沢賢治「雁の童子」―」『比較宗教思想研究　死生観・霊魂観から見た
比較研究』第九輯（平成二一年三月）
第六章「堀辰雄の「あくがれ」」　原題「〈幼年〉と〈ふるさと〉―堀辰雄の「あくがれ」に関する一考察―」
『文芸研究』第一一五集（昭和六二年五月）
第七章「遠藤周作『死海のほとり』における巡礼の旅」　原題「イエスの原風景とイエスの物語―遠藤周作『死
海のほとり』における巡礼の旅―」　栗原隆編『感情と表象の生まれるところ』（ナカニシヤ出版、平成二五
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年三月）
第八章「遠藤周作『死海のほとり』における「弱さの思想」とアイロニー
」　書き下ろし
資料「芥川龍之介「続西方の人」校訂本文」　『新潟大学教育人間科学部紀要』第一巻第一号「人文・社会科学
編」（平成一〇年九月）
博士論文の完成を周りからも強く勧められながら、長年完成に至らなかった。恩師の菊田茂男先生、東北大
学大学院文学研究科の佐藤伸宏教授の御指導、励ましのおかげでようやく完成にこぎつけることができた。また、
これまで多くの方々
からさまざまに御教示・御協力・御支援等を賜った。みなさまに深く感謝申し上げたい。
二〇一三年十月四日
堀　　　竜　一
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542
メーテルリンク 53
メット 492
モーツァルト 29, 94
モーパッサン 74
モーリヤック／モオリアック 400
籾山仁三郎 43, 45, 46, 55, 59, 61,
64, 77
森鷗外 4, 9, 13, 15, 16, 54, 56, 57,
59, 63, 65, 66, 72-74, 124, 169,
172, 173, 230, 232, 248, 256,
258, 267, 271, 277-284, 286,
291, 293, 296, 301-309, 315,
317, 322, 325, 486, 487, 500,
510, 513, 515-519
森田恒友 60
森田草平 60, 279
森田義之 265
森まゆみ 281, 307, 308, 317
諸川春樹 508, 514
【や】
ヤコブス・デ・ウォラギネ 189, 507,
529
矢代幸雄 305
矢内原忠雄 7, 497
柳宗玄 504, 506, 514
柳宗悦 305
柳澤健 305
柳田敏洋 524
柳谷啓子 528
矢野綾子 396, 397
矢野峰人 51, 52, 485, 487
藪田義雄 487
山内久明 528
山尾三省 12
山折哲雄 372, 528
山形和美 413, 533
山川丙三郎 6, 169, 332-334, 345,
499, 522, 524
山口裕 504, 529
山崎一穎 515
山下主一郎 507
山田右衛門作 249
山田一夫 63, 64
山田寅之助 305
山中知子 529
山根道公 533
山本喜誉司 222, 235, 236, 241, 243,
256
山本迷羊 52-54
湯浅半月 229, 230
弓削達 324
ユダ／ユダス、イスカリオツト 157,
162, 167, 188, 203, 210-213,
215, 218, 219, 226, 262, 269,
300, 350, 408, 414, 415, 418,
507-509
ユング 162
横山正 521
与謝野鉄幹／与謝野寛 230-233
吉井勇 34, 60, 108, 124, 127, 159,
230, 231, 233, 234, 245-247,
279, 416, 487, 516
吉田精一 55, 71, 180-183, 187, 194,
486, 501
【ら】
リード 366, 372, 527
リイル 231
李賀 254
龍樹 152
リルケ 158, 396
ルウベンス 395, 402
ルカヌス 294, 300
ルナン 187, 189, 194, 204
ルルカー 209, 212, 507, 508
レーニ 314
レオパルディ 283
レニエ（アンリ・ド・）／レニヱー 48
レムブラント 400
543
ベルニーニ／ベルニニ 303, 314,
315, 318, 319, 322-324
ベルリオーズ／ベルリオ 24, 50
ベレッタ 314
ヘロデ 201, 208, 213, 214
ボードレール／ボウドレエル／ボオ
ドレエル 14, 46, 71, 73, 76, 77,
79, 91, 489, 491, 493, 522
ボジー 184
ボツカチオ 335
ボッス 507
堀田雄康 498
ボッロミーニ／ボルロミーニ 318,
324, 325
ボナヴェントゥラ 347
ホメロス／ホーマー 294-297, 331,
342, 350, 351
ホラティウス 294
堀一郎 499
堀辰雄 4, 9, 13, 16, 72, 73, 75, 77,
117, 118, 391-405, 488, 494,
529-532
堀内達夫 490
ボッロミーニ／ボルロミーニ 325
【ま】
マーラー 94, 121, 124
マール 192, 504
マインレンデル 172, 173
前田愛 34, 40, 483
前田敬作 504, 507, 529
マグダラのアリア／マグダレーナ／
マ グ ダ レ ナ ／ マ ド レ ー ヌ  182,
188-193, 195, 264, 267, 268, 504
マコーレー 331
正岡子規 229, 230, 279, 514
正宗白鳥 4, 9, 15, 16, 167, 168,
169, 170, 171, 172, 173, 174,
177, 178, 279, 305, 326-345,
347, 348, 350-353, 370, 500,
516, 518, 521, 523, 524
マスカーニ 29, 30
松岡譲 263
松田良一 31, 483
松本仁助 533
松本常彦 225, 266, 488, 506
マラルメ 24
丸橋由美子 168, 500
マンゾーニ 283
三木露風 229
ミケランジェロ／ミケランジエロ
288, 289, 293, 318, 319, 518
三島章道 305
三島由紀夫 12
水上瀧太郎／水上滝太郎 280, 516
水谷昭夫 305
水野葉舟 516
ミッチェル 498
三富朽葉 229
南方熊楠 44, 485
源高根 490, 495
宮内勝典 12
宮坂覺 259, 260, 497, 500, 533
宮沢賢治／宮澤賢治 4, 9-12, 16,
354, 355, 357, 372-374, 390,
525, 528, 529
宮田登 41, 42, 484
宮田光雄 157, 158, 497
宮本久雄 498
宮脇昌三 497
三好文明 68, 70, 72, 488
三好迪 498, 503
ミリス 339, 348, 522, 524
ミルトン 331, 381
美輪明宏 12
ムーア 334, 336, 498
武者小路実篤 305
宗像和重 247, 497, 511, 513
村松定史 49, 485
村山槐多 224, 225, 510
544
272, 331, 347, 417, 421, 422,
425-430, 432-434, 534
パオロ 181, 293, 294, 336
萩原朔太郎 3, 77, 391, 392, 405
橋本滋男 498
芭蕉 26, 153
長谷川泉 492, 526
パソス 413
ハックスレー 413
羽仁もと子 74
馬場孤蝶 57, 516
パピニ 204, 476
バフチン 495
浜田青陵 279, 517
林浩平 12
ハルトマン 173
バルトリイ 247
バンカール 503
バレス／モリスバレス 48, 55, 57
バンヤン 331
ピウス四世 318
ピエール・ロティ／ピヱール・ロチ
イ 47, 67
樋口一葉 279
久松英二 371
ビゼー 29
日夏耿之介 280
平川祐弘 6, 7, 172, 173, 177, 327,
499-501, 518, 521, 522, 524
平田禿木 57, 279
ピラト／ピラトゥス 264, 268, 269,
409, 424, 436, 514
平野萬里／平野万里 230-233, 279,
487
フォークナー 413
フォスレル 335
深澤英隆 12
福沢諭吉 149
副田賢二 501
福永貞子 490
福永武彦 3, 4, 9, 10, 13, 14, 16, 19,
68-83, 85, 86, 89, 91-94, 96, 98,
103, 104, 107, 109, 117-120,
128-130, 134, 135, 142-145, 483,
488-496
藤本時男 505
藤森照信 484
プッサン／プーサン 490
フライ 377, 379-382, 434-437, 508,
528, 534
ブラウン 302, 518, 519
ブラスコイバネス 55
プラトン 294, 350, 351
フランチェスカ 168, 179-182, 200,
293, 294, 336, 500, 503
フランチェスコ 306, 347
フリース 209, 507
プルースト 79, 400, 401
古井由吉 12
ブルガーコフ 413
ブルクハルト 321, 325, 520, 521
ブルトマン 533
ブレイク 500
フレッチェーロ 370, 371
フレンセン 48
フロイド 335
フロオベル 522
ベートーヴェン 94
ベアトリーチェ 11, 182, 184, 326,
340, 351, 369
ベイコン 162
ベックリン 94
ヘディン 355
ペトラルカ 78, 283, 290, 291
ペトロ／ペテロ／ピエトロ（ケパ）／
ピ ー タ ー  190, 192, 207, 210,
217, 261, 261-264, 269, 270,
272, 323, 347, 408, 409, 414,
415
ベネディクトゥス 346, 347, 524
545
團伊能 305
ダンテ 6, 7, 11, 14-16, 117, 165-
172, 174-182, 184, 187, 199,
277, 279, 282-292, 294-301, 306,
326-353, 369-371, 379, 381, 499-
501, 507, 515-518, 521, 523, 524
塚本虎二 497
塚本文 236
塚本洋太郎 508
柘植光彦 490, 491, 494, 495, 533
辻邦生 305
堤次郎 485
坪内逍遙 279
出口王仁三郎 12
出淵博 528
寺山修司 12
デンハルト 277, 517, 518
ドールス 173, 320
土井晩翠 305
ドゥッチオ 262, 265
徳田秋声 73, 169, 522, 524
徳冨蘇峰 522
徳冨蘆花 522
ドストエフスキー／ドストエフスキ
イ 165, 177, 370, 431, 495, 499
ドビュッシー／ド＝ビュッシイー 50
トマス・アクィナス 347
トマス・ア・ケンピス 385, 522
ドメニキーノ 314
ドメニコ 318, 347
豊崎光一 489
ドラクロワ 168, 296
トルヴァルセン 313
トルストイ 168, 331
トルナイ 289, 518
ドレ 500
【な】
内藤水翟 49, 50, 51, 52, 53
永井荷風 3, 9, 10, 13, 14, 19, 21-23,
25-29, 31-35, 37, 39-64, 66-68,
70-76, 80, 81, 279, 483-489
長尾重武 310, 316
中上健次 12
中勘助 532
長崎太郎 271
中島昭 530
中島国彦 488, 491, 495, 532
長島要一 281, 284
中村健二 528
中村洪介 28, 483
中村真一郎 74, 117, 489
中村雄二郎 40, 161-163, 430-432,
433, 484, 498
中森義宗 504, 506, 514
中山典夫 527
中山昌樹 6, 7, 332, 334, 335, 339-
341, 522
長与善郎 305
夏目漱石 3, 48, 56, 73-75, 77, 117,
120, 142, 208, 222, 518
ニーチェ／ニイチヱ／ニイチェ／ニ
イチエ 23, 259, 334, 363
ニコリイニ 290
西川如見 247
西田幾多郎 40, 431
西村孝次 184, 187, 198, 502, 503
西村亨 531
根本智行 508
野上弥生子 516
能勢五十雄 260, 261
野田宇太郎 60, 61, 248, 511, 513
野中夏実 517
【は】
バーク 431
ハイデガー 432
バイロン 24
パヴェーゼ 517, 521
パウロ／ポーロ／サウロ 176, 269,
546
白井光太郎 44
申基東 496
新村出 7, 250, 387, 514, 516
吹田蘆風 279
スウイフト 209
末永航 305-307, 311, 312, 321
末広鉄腸 44
杉崎泰一郎 525
杉山二郎 513
スコールズ 387, 519, 528, 529
鈴木大拙 12
薄田泣菫 229, 239, 279
斯定筌 387, 507, 529
スタイン 355, 526
須田喜代次 515
ストリンドベリー／ストリントベ
リ／ストリントベルク／ストリン
ド ベ ル グ  165, 167, 177, 328,
329, 331, 343, 348, 349, 523
スミス 204, 505
諏訪春雄 484
井月 153, 154, 497
セガンティニ 398
関口安義 180, 260, 497, 499, 502,
504, 505, 512, 528
関根正二 225
セザンヌ 97, 100
瀬沼茂樹 50
宗因 153
宗祇 153
曺紗玉 177, 501
相馬御風 50, 485
ソクラテス／ソクラテエス 294, 295
ゾラ 55
【た】
ダーウィン 367
ターンブル 498
タイヒェルト 162, 498
ダ・ヴィンチ 227, 302, 518
高井宏子 528
高階秀爾 307, 308, 320, 323, 324,
493
高田衛 484
高橋和巳 12
高橋虔 498
高浜虚子 229
武林無想庵 279
高村光太郎 60, 75, 305
高山樗牛 335
田川建三 505, 514
瀧内槇雄 521
ダグラス 183, 184, 502
竹内清己 396, 531, 532
武内信一 522
竹田日出夫 501
竹中郁 72
竹盛天雄 45, 56
竹山博英 319, 321, 520
多田等観 526
太刀川清 484
橘忠衛 335
橘成季 32
立原道造 397
タッソ／タッソー 257, 283
田所周 497
田中耕太郎 305
田中千世子 310
田中英道 518
田辺保 367-369, 371
田波御白 229
谷崎潤一郎 60, 63, 64, 486
ダヌンツィオ／ダヌンチオ 54, 306,
487, 503
種田山頭火 153
ダビデ 213
玉置邦雄 533
ダミアーノ 346, 347, 524
田山花袋 279, 341, 499, 522, 523
タルキヌス 294
547
小泉信三 280, 325, 516
神代帚葉 63
郡虎彦 305
小久保実 403, 531, 532
小佐井伸二 489, 491, 493
小島政次郎 280
ゴスラン 504
小谷恒 396, 531
小谷年司 518
ゴッホ 103
ゴドウィン 503
後藤末雄 52-54, 60
小林愛雄 50
小林頼子 211, 508
ゴフ 350
小牧暮潮 279
駒田亜紀子 508, 515
小宮豊隆 60, 305
小森陽一 388, 529
【さ】
西鶴 331
西行 153
室生犀星 531
斎藤茂吉 177, 305, 513
サイモンズ（ジョン・アディントン）
／シモンヅ 335, 336, 342, 343,
351, 352
坂部恵 363, 364, 526, 527
佐々木時雄 145, 496
佐々木雅發 174, 501
佐々木充 512
佐々木幸綱 512
佐竹明 507
佐藤研 199, 416-418, 421, 422, 425,
429, 431, 433, 434, 503, 534
佐藤春夫 280, 304, 305, 516, 519
佐藤政枝 485
佐藤泰正 120, 142, 180, 413, 495,
502, 505, 533
佐藤澱橋 229, 230
佐野勝成 305
ザビエル／ザヴイエル 226, 273
サルトル 331, 413
サロメ 183
澤木四方吉／沢木四方吉 280, 305,
321-324, 516, 520
シーカ 305
椎名麟三 533
シエークスピア 326, 331, 342
志賀直哉 171, 177, 305, 370
シクストゥス五世 317, 318
繁野天来 341
重松泰雄 488
ジッド／ジイド 158, 500, 516
篠山紀信 521
渋谷浩 497
シベリウス 94
島崎藤村 279, 522
島 田 謹 二  50, 279-282, 291, 304,
485, 487, 516, 519
島村抱月 499
清水橘村 229
清水孝純 129, 495
清水徹 73, 75, 135, 489, 490, 494-
496
清水康次 174, 501
志村有弘 512
下島勲 154, 222, 497
シモンズ（アーサー） 54
徳田秋声 73, 169, 522, 524
首藤基澄 75, 97, 99, 488, 489, 491,
492, 495
シュトラウス（リヒャルト） 50
シュトルム／シユトオルム 248, 249
シュナイダー 498
ショーペンハウアー 363
庄司達也 528
ジョット 265, 314, 514
ショパン 50, 78, 94
548
金子薫園 229
金子民雄 525, 526
カフカ 158
鎌田東二 12
上条志気 397
上村忠男 534
神谷光信 533
嘉村礒多 500
苅部直 527
ガリレオ 303
河合隼雄 498
川口朗 515
川島貞雄 498
川島秀一 533
河島英昭 277, 278, 281, 283, 284,
290, 304, 306, 307, 312, 317,
327, 328, 334, 338, 516, 517,
521
川端香男里 162, 498
河東碧梧桐 229
河村政敏 65, 239, 246, 487, 512,
513
神田由美子 175-177, 206, 496, 501,
506
菅野昭正 21, 22, 26, 82, 85, 92, 95,
115, 119, 120, 483, 490, 491,
494-496
蒲原有明 59, 239, 248, 249, 279
ギーディオン 317, 318, 325, 520
菊地弘 497, 500, 512
キケロ 321
岸田劉生 225
北原白秋 3, 13, 15, 58-66, 68-72,
222, 230-235, 237-247, 249, 250,
252, 256, 258, 259, 261, 270,
271, 279, 486-488, 509, 511-514,
516
北村透谷 160
木寺廉太 524
木下杢太郎／太田正雄／きしのあか
し や 3, 15, 59-61, 66, 67, 71,
230-234, 240-250, 252, 256, 259,
261, 267, 270, 271, 279, 486,
487, 509, 511, 513, 517, 532
木村一信 497
木村晴子 498
木村陽二郎 510
クーランジュ 527
クィーンズベリー 183
クイリチ 517
具島靖 528
葛巻義敏 3, 251, 253, 255, 270, 510
国木田独歩 499
国松夏紀 165, 499
久保忠夫 59, 63, 486
久保田万太郎 280
久保田芳太郎 497, 512
久米博 499
久米正雄 267
倉田白羊 60
倉田保雄 486
グランドゼント 329, 335
グリマル 517
黒田清輝 56
黒田正利 170, 334, 336, 340
ゲーテ 66, 72, 248, 326, 331, 335,
342, 343
ゲーパルト 12
ケーベル 527
ケーリー／ケリー 169, 332, 333,
341, 342, 522, 524
ゲラン 492
源信 521
剣持武彦 165, 167, 169, 241, 247,
277, 327, 341-343, 487, 499,
500, 515, 516, 521
ゴーギャン 1, 94-97, 99-103, 491-
493
ゴーゴリ 313
小泉浩一郎 515
549
市倉宏祐 365, 527
伊藤誓 527
稲垣足穂 12
井上靖 305
イブセン 522
今井白楊 229
岩下壮一 305
岩田行一 498
岩元禎 248
岩本弘道 528
巌谷小波 56
ヴァザーリ 288, 289, 518
ヴァッティモ 431, 432, 534
ヴィニエッチ／ヸニエツチ 57
ヴィンケルマン 527
ヴェルハーレン 53
ヴェルフリン 320, 321
上田敏 13, 46, 49, 53, 56-59, 62, 63,
70, 76, 169, 230-232, 239, 248,
249, 279, 327, 341, 486, 487,
518
植村正久 330
ウェルギリウス／ヴィルジリオ／ヴ
イルジリオ／ヰルギリウス 11,
166, 168, 173, 176, 199, 285,
287, 294-297, 299, 300, 326,
332, 333, 350-353, 369
内田洋 525
内村鑑三 327, 330, 331, 343, 352,
497, 523
ウルバヌス八世 318, 319, 323
越前敏弥 518
海老井英次 260, 500, 529
海老根宏 528, 534
エリアーデ 163, 499
エリセーエフ 60, 486
エルマン 187
遠藤周作 3, 9, 11, 12, 17, 406, 408,
421, 423, 424, 429, 435, 532-534
小穴隆一 153, 497
オウィディウス 173, 294, 300
大江健三郎 12, 352, 370, 371, 525,
527
大澤章 305
大島康正 526
太田實 317
大貫隆 507
大畑末吉 278, 280, 307, 515
大森郁之助 396, 531
大森正樹 371
岡道男 533
岡村千秋 51, 53
岡谷公二 492
小川未明 74
小栗風葉 279
尾崎紅葉 279
尾崎放哉 153
長田秀雄 59, 60
長田幹彦 279
小山内薫 54, 56, 62, 279
小田晋 153, 160, 497
オデュッセウス 212
折口信夫／釈迢空 12, 396, 405, 531
折島正司 519, 529
折竹蓼峯 49, 51, 52, 53
【か】
ガードナー 341
カーライル 331, 335
海津忠雄 321
カウフマン 313
加賀乙彦 490, 493
カクストン 189, 507
笠井秋生 533
樫尾直樹 12
ガスコ 517
上総英郎 413, 533
加藤京子 168, 500
加藤周一 117, 513
加藤多恵 397
【あ】
アウグスティヌス 212, 350, 371
饗庭孝男 367, 368
青野太潮 422, 429, 432-434, 437,
534
青柳正規 517
秋庭太郎 45, 57, 60, 63, 485, 486
芥川龍之介／柳川隆之介 3, 4, 9, 10,
14-17, 77, 147, 149, 150, 152-
154, 160, 161, 163, 165, 167-
173, 175-177, 179-183, 188, 189,
191, 193-196, 199-201, 204-210,
212-217, 219-225, 227-230, 232,
233, 235-256, 259, 279, 373,
374, 387, 390, 391, 397, 399-
401, 496, 497, 499-514, 518,
521, 522, 528, 529, 532
浅野洋 180, 183, 194, 501, 505
浅野三千三 183
飛鳥井雅友 12
アナトール・フランス／アナトオ
ル・フランス 188-190, 192, 256
姉崎正治 305
阿部次郎 279, 305, 334-336
阿倍仲麿 56
安倍能成 279, 305, 317, 322, 324,
516, 520
天草四郎 249
荒井献 197, 505, 507, 508, 514
有岡孝 498
アリオスト 283
有島生馬 62, 305
有島武郎 73, 305
アリストテレス 40, 294, 351, 377,
378, 416, 417, 421, 434, 533
アリマタヤのヨセフ 215, 216
有山大五 512
アルフィエーリ／アルフイエリ 283,
290
粟津則雄 103, 492
アンデルセン 65, 169, 232, 248,
277, 281, 284, 306, 308, 315,
322, 515, 519
安藤公美 165, 167, 174, 499
安野光雅 307
イエス／耶蘇／キリスト／基督／ク
リスト 11, 14, 15, 17, 156, 157,
171, 179, 182-199, 201-219, 222,
224, 226, 227, 251, 259-273,
289, 295, 347, 351, 371, 376,
385-387, 389, 406-429, 431, 433-
438, 497, 498, 504, 509, 517,
522, 532, 533
五十嵐太郎 521
伊狩弘 500
井川恭 168, 180, 260
生田葵山 60
生田長江 279
池内輝雄 530
池田紘一 508, 515, 517
石井柏亭 60
石内徹 396, 398, 405, 531
石川淳 280
石川啄木 75, 76, 279, 487
石川康輔 428, 534
石田幹之助 279
石鍋真澄 319, 321, 323, 520
石原綱成 508
石丸晶子 413, 533
石割透 168, 500
泉鏡花 74, 279, 516
泉治典 497
磯崎新 325, 521
板垣鷹穂 305
索引（人名）
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